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Abstract  
This project attempts to shed light on the effect censorship has on art. This particular project deals 
with three of the biggest and most prominent directors in Iranian art films: Abbas Kiarostami, Jafar 
Panahi and Mohsen Makhmalbaf. 
Each director has their own way of relating to the Iranian regime and censorship, and it is through 
the films cinematic effects and themes that they try to navigate through the censorship, and they 
also comment on the injustice Iranian people are experiencing. The objective is to determine exactly 
what makes these three directors distinctive, and discuss whether or not these conditions affect their 
auteur features. 
In Iran it is difficult to find tangible and concrete rules of what can and cannot be done according to 
the censorship. Factors such as the individual examiner’s personal interest and taste, as well as the 
directors’ popularity and persona also play a major role. Another common feature of the respective 
directors is their focus on women’s position in society. In all three films the legal challenges that 
women face is being called upon and is clearly a reflection of the reality of Iranian women. 
The project gives an account of these censorship rules as well as the Iranian history, women and the 
theory of auteur to understand the conditions that surround the filmmaking and how societal 
attitudes at a certain time influence the content of the films. 
It is through these themes we analyse the movies Ten, The Circle and Salaam Cinema and try to 
show each director’s attitude towards these subjects and not least their differences. In the discussion 
we try to debate whether the censorship has served as an obstacle or a catalyst for the Iranian 
directors’ work. Although this project has sought to highlight this issue from different aspects, a 
definitive answer is difficult to reach.  
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Indledning 
1979 var året, hvor Irans fremtidsudsigter ændrede sig radikalt: Det daværende Shah-styre blev 
bortskaffet under en blodig revolution, og i stedet blev en islamisk stat oprettet. Efter dette blev der 
taget afstand fra alt, der var vestligt og indført nye love, som skulle sørge for, at alle iranere levede 
korrekt efter Islams retningslinjer - tildækning af kvinder og stram censur af al kunst, blandt andet 
musik, radio og film. 
På trods af dette skete der en opblomstring i 1990’erne inden for genren ‘art film’. Disse film 
beskæftigede sig til dels med samfundskritiske temaer, selvom censuren ikke tillod nogen egentlig 
kritik af det iranske styre. Instruktørerne blev derfor nødt til at finde måder, hvorpå de kunne 
bevæge sig uden om censuren, men samtidig få vist, hvad de havde på hjerte. 
Det er dog ikke altid, at instruktører undgår at være direkte med deres holdninger. De ser nemlig 
uretfærdigheden i samfundet; et regime, som ikke lytter til sin befolkning og som ikke gav plads til 
kritik og kunstnerisk udfoldelse. De skabte derfor film, som trodsede de givne regler, blandt andet 
for at kunne give et realistisk og repræsentativt billede af livet som iraner i deres samtid. Dette har 
gennem tiden ført til mange kontroverser, og flere film er blevet bandlyst i Iran - 
bemærkelsesværdigt nok er det mange af disse iranske film, som har mødt størst interesse i Vesten.  
 
Vi har valgt at beskæftige os med tre af de største og mest fremtrædende instruktører inden for 
iransk ‘art film’, der alle har hver sin måde at forholde sig til styret og censuren på – her er der tale 
om henholdsvis Abbas Kiarostami, Jafar Panahi og Mohsen Makhmalbaf. 
Fælles for de tre er, at deres film alle bærer præg af auteurtræk, og de har været underlagt de samme 
censurregler, som til dels har haft en indvirkning på deres filmiske udtryk. Både restriktioner og 
lysten til gøre op med de stramme regler har sat sit præg på filmene. Vi har derfor ikke blot lagt 
vægt på, hvordan instruktørernes ‘auteurtræk’ kommer til udtryk i deres film, men også censurens 
betydning. For har det kun været en hæmsko for instruktørerne at arbejde under disse forhold, eller 
har det også været med til at udvikle det særlige filmsprog, som de hver især er kendt for?   
 
Sidst men ikke mindst har vi valgt at sætte fokus på kvindesynet i Iran, og hvordan det kommer til 
udtryk i vores tre udvalgte værker. Kvinder er et gennemgående tema i de tre film og det kan ses 
som en del af den systemkritik, der er at finde i de tre instruktørers udfordrende og trodsige film. 
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Problemformulering  
De tre iranske instruktører Mohsen Makhmalbaf, Abbas Kiarostami og Jafar Panahi har gennem de 
seneste årtier været repræsenteret og vundet priser ved filmfestivaler verden over, og i den grad sat 
iransk film på det filmiske verdenskort. Det er sket samtidig med, at den iranske filmindustri har 
været præget af en meget uigennemskuelig censurpolitik.  
Men hvad er det, der gør lige præcis disse tre instruktører til særegne auteurs, og kan man 
argumentere for, at deres stil i høj grad er betinget af de forhold, de har måttet lave deres film 
under? 
 
Motivation 
Siden begyndelsen af 1900-tallet har Iran vaklet mellem vestlig og mellemøstlig orientering, og 
landet har været i hænderne på mange forskellige ledere med forskellige holdninger og interesser. 
Dette har haft betydelige konsekvenser for landets filmindustri, hvor graden af censur har været lige 
så svingende som ledernes holdninger. Men hvordan kan disse udfordrende og systemkritiske film 
produceres under de stramme censurregler, der ved første øjekast er en hindring for den 
kunstneriske frihed? Kan det måske tænkes, at det strenge regime og den stramme censur rent 
faktisk også har hjulpet filmenes succes på vej? 
 
I Vesten er vi ikke vant til at skulle forholde os til en sådan grad af censur, og vi kan derfor skabe 
kunst på helt andre præmisser. Det er derfor utroligt spændende at skulle danne sig en forståelse for, 
hvordan kunst kan blomstre i et miljø, der gør meget for at slå den ned.  
 
For kunst har altid fascineret mennesket, og har ofte haft til formål at provokere og skubbe grænser, 
for at få os til at reflektere og sætte spørgsmålstegn ved livet. Det er også tilfældet i Iran, hvor nogle 
få stemmer – Panahi, Makhmalbaf og Kiarostami blandt andre - er brudt igennem på filmscenen og 
har skabt hver deres unikke filmsprog, som udfordrer styret. De iranske art films’ relevans bunder i 
den særlige forståelse, de kan give os. Gennem kunsten kan vi lære mangt og meget om samfundets 
diskurser, her i blandt kvinders rolle som det – set med vestlige øjne – undertrykte køn.  
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Projektets teoretiske grundlag og de anvendte metoder 
Før projektets start havde ingen i gruppen særlig indsigt i det emne, vi havde valgt, og vores 
udgangspunkt for ikke bare at svare på problemstillingen, men også at skabe et interessant og 
fyldestgørende fokus for projektet, var mangelfuldt. Hele arbejdsprocessen har været præget af, at 
vi skulle tilegne os ny viden, for derefter at rette vores fokus og problemstilling til, for derefter at 
have en ny eller revideret forståelse at arbejde og tilegne os viden ud fra. Vi har som sådan ikke 
anvendt hermeneutisk teori, men vores måde at arbejde med dette emne på, har i udpræget grad 
været hermeneutisk. 
 
Da vores problemstilling har været at undersøge, hvordan henholdsvis Abbas Kiarostami, Jafar 
Panahi og Mohsen Makhmalbaf arbejder i det iranske styres censur, og fremstiller kvindesynet, har 
vi valgt at arbejde filmanalytisk med de udvalgte værker af instruktørerne. Med både tekniske 
filmanalyseværktøjer, og en mere fortolkende tilgang til værkerne, har vi forsøgt at læse mellem 
linjerne i nogle film, der er skabt i et, kreativt set, restriktivt miljø. Som vi vil komme ind på senere 
i opgaven, er den iranske censur hverken konkret eller nem at definere, og netop derfor har vi også 
måtte analysere det åbenlyse såvel som det subtile i de tre værker og placere det i en større 
sammenhæng med instruktørernes egne holdninger og den politisk skiftende situation i Iran.  
 
Eksempler på vores måde at arbejde på kan være at belyse en replik, der er sagt ude af kontekst for 
filmens handling, sætte fokus på en replik eller handling, der er atypisk for det iranske samfund 
eller se det symbolske i en gentaget handling, samt at fokusere på instruktørens klipninger og valg 
af teknisk filmudstyr. 
 
Ydermere argumenterer vi, at instruktørerne går til disse to temaer på hver deres måde, og vi har 
derfor fundet det interessant at kigge på deres særegne stilistiske og tematiske tilgange til det at lave 
film, hvortil det er relevant at anvende auteurteori. I auteurteori forstås instruktøren som værende 
den vigtigste drivkraft bag skabelsen af en given film, og at instruktørens forskellige film vil have 
særlige fællestræk og kendetegn, fordi værket afspejler instruktøren. I arbejdsprocessen har vi 
derfor måtte kigge på flere værker af den enkelte instruktør for at kunne danne os et gennemgående 
billede af de udvalgte instruktørers særegne kendetegn eller auteurtræk. Ved hjælp af denne tilgang 
har vi fået mulighed for at forstå, hvordan instruktørerne hver især arbejder med kvindesyn og 
censuren i deres film. Det er disse paralleller mellem den enkelte instruktørs forskellige værker, der 
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har været målet med at bruge auteurteorien, da vi derved har kunnet analysere, at en instruktør 
eksempelvis er meget tematisk forankret, hvor en anden måske er mere genkendelig i sit 
udtryksfelt, eller i sin anvendelse af lange sekvenser uden umiddelbar betydning. 
 
Projektteknik  
Som udgangspunkt havde vi som gruppe et fælles mål vi skulle nå, og det var altså det faglige som 
bandt os sammen i starten. Vi skulle udarbejde en plan, samt snakke om vores individuelle 
forventninger; hvor ville vi hen med projektet? Hvordan arbejder vi bedst – sammen eller 
individuelt? Hvordan skulle vi bruge hinandens styrker? Selvom vores gruppe har båret præg af god 
dialog fra begyndelsen, var der også mange ting, som vi først forstod om hinanden, jo længere vi 
kom ind i projektet. Det tager tid at lære hinanden at kende ordentligt og skabe en god dynamik i 
gruppen, hvor alle har forståelse for hvilken rolle de udfylder – både fagligt og socialt. 
 
I løbet af processen er det sociale også kommet til betyde meget. Forståelse og respekt for hinanden 
har gjort de hårde dage nemmere at komme igennem. På trods af diverse uenigheder på det faglige 
område, følte vi os nemlig tilpas i de sociale rammer. Et trygt og åbent forum er vigtigt for en god 
arbejdsproces, da det giver en mod på at diskutere åbent, samt giver deltagerne mulighed for at 
blive hørt. Selvom vi føler, at vores roller har været klare, er de dog ikke lige så karikerede som 
Raymond Meredith Belbin (Mac 2015:45) opstiller dem i sin rolleteori. Vi føler derfor ikke at det 
har relevans at tildele os roller baseret ud fra denne teori.  
 
Arbejdsfordelingen har også været en spændende proces. Vi fandt hurtigt ud af, at mange af os 
skrev bedst alene, og vi forsøgte derfor så vidt muligt at uddelegere opgaverne. Vi trak også på 
hinandens styrker i den sammenhæng; nogle er bedre til tegnsætning end andre, og disse påtog sig 
gerne den opgave, mens andre brændte for at analysere, eller at tilegne sig bunkevis af ny viden.  
Når det er sagt, har vi også forsøgt at bytte emner undervejs, så alle følte, at de havde en samlet 
forståelse af opgavens indhold og ikke kun dele af det. 
 
Konflikter har der heldigvis ikke været mange af, og dette tilskriver vi gruppens gode 
kommunikation indbyrdes og det høje niveau af engagement. Vi har meldt ud til hinanden hvis vi 
hver især har haft problemer – enten personlige, eller i forhold til det faglige – og den åbenhed har 
givet os gode forudsætninger for at arbejde uden for mange gnidninger gruppemedlemmerne 
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imellem.  
 
Vi har også været gode til at forventningsafstemme. Det var dog en ting, som vi i starten ikke følte 
var særlig relevant, men vi fandt hurtigt ud af, at det var en god måde at starte de dage, hvor vi 
skulle skrive sammen. På den måde var alle enige om, hvad vi skulle nå, og hvordan vi ville arbejde 
mod det endelig mål.  
 
Afgrænsning 
Den første udfordring vi stødte på var, at der ved første øjekast ikke var meget materiale at hente 
om emnet. Ligesom vi selv var uvidende om iransk film, indikerede besøg på diverse lokale 
biblioteker, at emnet var relativt uudforsket i Danmark. Vi fandt dog frem til en god portion bøger 
og internetsider på engelsk efter en mere intensiv søgning, og vi var især heldige, at vores vejleder, 
Katrine Sommer Boysen, satte os i forbindelse med Rasmus Brendstrup, ekspert i iransk film. 
 
Den mest påfaldende begrænsning igennem forløbet har været vores vestlige syn på 
problemstillingen. Vi har set iranske film lavet i et samfund, der har et syn på emner som religion, 
kvinder og kunst, som er helt anderledes end vores vestlige synsvinkel. Desuden er vi en gruppe 
med klar overvægt af unge kvinder, og dette har uden tvivl også haft indflydelse på vores fokus på 
kvinder i opgaven. For eksempel er den gængse vestlige opfattelse, 
at kvinder i Iran er underkuede og går med bøjet nakke. Gennem vores arbejdsproces har vi dog fået 
et mere nuanceret billede af den iranske kvinde, som kan være stærk trods ufavorable forhold, og 
stå ved sin ret til at leve. 
 
De film, vi har set, har været på det iranske originalsprog, farsi, og i oversættelsen til engelsk kan 
der forsvinde sproglige nuancer og endda pointer, og det kan have gjort vores forståelse af filmen 
svagere. Ved mere end en lejlighed har vi oplevet, at en karakter i et værk har haft en længere 
replik, som i de oversatte undertekster er blevet reduceret til en enkelt sætning. Som vestligt 
publikum har vi i disse situationer været chanceløse i at gennemskue, om noget vigtigt er gået tabt i 
oversættelsen. 
 
På flere parametre har vi afgrænset os i forhold til filmvalg. Først og fremmest i genren, hvor vi har 
valgt at fokusere på art film, i stedet for de mere mainstream iranske film, og det kan diskuteres i 
Projekteksamen Film på trods December 2015 
Gruppe 7 Art film i Iran Vejl.: Katrine Boysen 
Hus 46.2  Roskilde Universitet 
	  
	   8 
hvor høj grad disse art film er produceret med et iransk eller vestligt publikum for øje. Vi har 
gennem opgaveskrivningen erfaret, at iranerne helst ser mainstreamfilm (bilag 1) og ikke har 
synderlig interesse i iranske art film. Også i valget af film, har vi måttet vælge fra mere end til. Vi 
har set en masse film, valgt nogle af dem ud og set dem igen, for så at vælge endnu flere fra. 
Selvom vi endte med blot tre film, har vi fået en fyldestgørende referenceramme i forhold til den 
generelle art film-scene, og det er blandt andet denne viden, vi trækker på, når vi analyserer 
filmene. 
 
Vi lagde os endeligt fast på de tre film Salaam Cinema (Salaam Cinema 1995), Cirklen (Dayereh 
2001) og Ten (Dah 2002). Vi har valgt at bruge auteurteori, som siger, at en given instruktørs 
særpræg vil være gennemgående for alle instruktørens værker, og dette er argumentet for kun at 
vælge én film per instruktør som udtryk for instruktørens generelle filmografi. Selvom vi dog er 
klar over, at ikke alle filmene er lige repræsentative for instruktørens andet arbejde, har vi alligevel 
set så mange fællestræk, at netop disse værker kan bruges i den kontekst, vi har sat dem i. 
 
Vi har til projektet valgt at benytte dimensionerne tekst og tegn samt kultur og historie. Tekst og 
tegn var for os den mest oplagte dimension at skrive i, eftersom hovedfokus i projektet er 
filmanalyse. Kultur og historie er relevant, da vi ikke kunne komme uden om det at belyse det 
iranske samfund og kultur, både historisk og nutidigt set. Stort set al det materiale og litteratur vi 
har anvendt, har været på engelsk. 
 
Alle de ovenstående faktorer har haft betydning for udarbejdelsen af projektet. Men de 
vanskeligheder, vi stødte på, har ikke kun været en ulempe. Ligesom censuren er en dobbeltsidet 
medalje for instruktørerne, har begrænsningerne i vores projekt virket som både en udfordring og en 
rettesnor.  
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Et historisk overblik 
Fra én magtyderlighed til en anden 
Irans filmhistorie starter for alvor i begyndelsen af det moderne Iran (start 1900-tallet) hvor 
Mozzafar al-Din Shah regerede landet. Han var kommet til magten under et opgør, som er kendt 
under navnet Forfatningsrevolutionen (Jespersen 2013:19). Shahen1 besøgte flittigt Europa og blev 
meget fascineret af det nye filmmedie og de film, han så i Vesten. En måned efter hans første 
biografbesøg rejste shahen til Belgien og beordrede det officielle besøg filmet. Han tog dermed de 
første skridt mod at bringe filmkunsten med hjem til Iran (Sadr 2006:8).  
De første film, der blev vist i Iran, blev vist ved den royale residens og publikummet bestod 
naturligvis eksklusivt af folk fra hoffet og andre aristokrater. Der skulle endnu gå mange år, før 
filmmediet blev tilgængeligt for den almindelige iraner, og selv her var det kun lovligt for en vis 
gruppe af befolkningen at gå i biografen - de første iranske film var nemlig lavet af mænd til mænd. 
Almindelige mænd kunne i 1908 for første gang sætte deres fødder i en biograf, men kvinder fik 
først samme rettigheder 21 år senere. 
 
Efter Mozzafar al-Din Shahs døde i 1907, blev Mohammad Ali udvalgt som shah. I 1908 angreb 
Shah Mohammad Ali parlamentet med russisk hjælp, men blev tvunget til at trække sig igen i 1909, 
hvor han da overlod pladsen til sin søn. Sønnen, som endnu var et barn, kunne ikke klare presset 
under 1. Verdenskrig, og derfor blev hærofficeren Reza Khan ført frem, med britisk hjælp, som ny 
leder. Dette var starten på Pahlavi-dynastiet, som var et såkaldt oplyst diktatur (Jespersen 2013:19).  
Reza Khan blev udnævnt som premierminister i 1923 og kronede sig selv til Shah i 1925. Hans plan 
var at modernisere Iran, og havde Vesten som forbillede dertil. Hans reformer støttede blandt andet 
udviklingen for kvinder i samfundet. Khan forbød således sløret i 1936, da der også var en ambition 
om at bryde med det religiøse. Selvom målet var at efterligne Europa, skete dette dog primært 
økonomisk, og der skete altså ingen reel demokratisering af Iran. 
 
Under 2. verdenskrig bakkede Khan op om det nazistiske Tyskland, hvilket stillede ham dårligt hos 
stormagterne i Europa. Dette medførte tvungen eksil i 1941, og han døde få år efter i 1944. Briterne 
indsatte derefter hans søn, Muhammad Reza Shah, som ny leder, og han var under stor indflydelse 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  Shahen er det persiske ord for konge (web 14)  
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af briterne, som havde interesse i Irans olie. Muhammad Reza Shah byggede videre på sin fars 
vestlige principper og ideologier, men var mere voldsom end sin far. Den daværende 
premierminister, Ali Razmara, blev myrdet i 1950, og dernæst kom Muhammad Mossadeq til som 
ny premierminister. Det var shahen selv, som pegede på Mossadeq, uvidende om hans voksende 
popularitet og politiske magt. 
I starten af 1950’erne vandt en national bevægelse med Muhammad Mossadeq i front frem i Iran. 
Mossadeq ønskede at frigøre Iran fra blandt andre USA og England, så Iran kunne blive et 
selvstændigt land. At Iran skulle nationaliseres betød, at landets regering selv ville gå ind og 
overtage produktion, der tidligere havde været varetaget af private firmaer (Jespersen 2013:21). 
Som reaktion herpå blev der i 1953 begået et kup mod Mossadeq, hvor han blev fjernet fra magten, 
og shahen, Mohammed Reza Shah, blev genindsat som den reelle leder. 
 
Mossadeqs nationaliseringsproces og den generelle kommunistforskrækkelse, der herskede i Iran i 
starten af Den Kolde Krig forårsagede, at USA gennem den amerikanske efterretningstjeneste CIA 
etablerede kuppet mod Mossadeq (Jespersen 2013:21). Efter kuppet blev forholdet mellem Iran og 
USA anspændt, og iranernes skepsis over for USA kan siges at stamme herfra. 
 
Den hvide revolution og nybølgens tilblivelse  
Mohammed Reza Shah kom i 1953 tilbage til magten og ti år senere, i 1963, påbegyndte han Den 
Hvide Revolution. Denne revolution fungerede frigørende for den iranske befolkning, men for de 
konservative og landlige dele af landet gik for hurtigt. Der skete atter en vestliggørelse af 
samfundet, og blandt andet kvinders plads i det politiske liv blev mere fremtrædende. Gennem 
parlamentsvalget i 1963 fik kvinderne større mulighed for at deltage i og præge den offentlige 
debat, og i 1967 blev Family Protection Law vedtaget i parlamentet. En lov, som gjorde op med den 
diskriminerende familieret i landet, der var baseret på islamisk lov. Den afskaffede familieret havde 
blandt andet givet mænd retten til at blive skilt uden videre, til flerkoneri og midlertidige 
ægteskaber, samt retten til børnene ved skilsmisse og mulighed for at forhindre kvinden i at arbejde 
og rejse udenlands (Jespersen 2013:158). Med denne Family Protection Law blev særlige 
familiebeskyttelsesdomstole oprettet, som skulle tage sig af ovenstående problemer. 
 
Under Mohammad Reza Shahs styre i midt 40’erne var politiet holdt op med at håndhæve det 
tidligere forbud mod at bære slør, og et andet af de vestlige tiltag i Den Hvide Revolution blev, at 
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dette forbud atter stod ved magt. Disse ændringer var kontroversielle i det daværende 
traditionsbundne og mandsdominerede samfund (Jespersen 2013:21).  
Den Hvide Revolution blev således en satsning på en hurtig overgang fra det traditionelle 
landbrugs-/nomadesamfund til et moderne industrisamfund. 
 
I hele denne periode skete der ikke nogen synderlig spændende udvikling inden for iranske film, 
men 1969 skulle vise sig at blive et spændende år for den iranske filmverdenen. Året bød på 
udgivelsen af to skelsættende produktioner: The Cow af Dariush Mehrjui og Geisar af Masud 
Kimiai. Begge produktioner var politisk orienterede, og indeholdt en dyster og bitter stemning, som 
stod i skarp kontrast til den optimisme, Shahen udtalte sig med offentligt og fik lavet film på 
baggrund af. En optimisme, der blandt andet omhandlede monarkiets succes og oliehandlen, som 
landet tjente godt på i disse år (Sadr 2006:130). 
 
Samfundet kørte dog ikke på skinner – i hvert fald ikke ifølge Mehrjuis og Kimiais kritik. Deres 
film portrætterede underklassens fattigdom og et nyt, negativt billede af livet som iraner. Derudover 
introducerede filmene også en ny måde at skrive og lave film på. Dette, sammen med deres 
politiske fokus, gjorde dem til en del af en ny bølge i iransk film, der indfandt sig sidst i 1960’erne 
og i høj grad påvirkede filmindustrien i 1970’erne.  
 
Den nye, kritiske vinkel var ikke lige populær hos alle. The Cow, for eksempel, blev hurtigt 
bandlyst i Iran, da regeringen ikke ville tolerere så dyster en film, midt i den økonomiske succes, 
som helst skulle fylde befolkningens fokus. Da filmen blev bandlyst, var censurorganets 
kommentar, at filmen afbildede en helt anden tid, der ikke stemte overens med nutidens politik og 
tiltag (Sadr 2006:133). The Cow var dog en flot og vellavet kunstfilm og fik stor international 
succes - blandt andet vandt filmen den prestigefyldte kritikerpris ved Filmfestivalen i Venedig. Den 
internationale opmærksomhed og ros medførte, at forbuddet mod filmen blev hævet, og at iranerne 
endelig selv kunne se The Cow i egne biografer – dog stadig ikke før Kultur- og Kunstministeriet 
(som ironisk nok var filmens producent) havde sørget for, at der blev lavet op til flere ændringer 
(Sadr 2006:131). 
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Film noir - socialrealisme i fokus  
I 1970’erne opdagede Iran for alvor ’film noir’-genren2. Det var en politiseret genre og optrådte 
som et modstykke til de optimistiske, kommercielle film i samme periode. Genren sigtede mod at 
portrættere den mørke side af bylivet – ofte med fokus på kriminalitet og hævn. Kimiais Geisar er 
et godt eksempel, med en mandlig, hævngerrig rebel i hovedrollen og en fortælling om en utilfreds 
befolkning, der er plaget af kriminalitet (Sadr 2006:137). 
 
De følgende år fulgte mange af samme slags bitre antiheltefilm i den iranske filmindustri - alle film, 
der handlede om hævn og oprør. Disse film var med til at redefinere forestillingen om vold, 
hvordan den vises og af hvem den blev brugt af. Før var vold noget helten udøvede som en 
nødvendighed, men nu blev det en grim realitet, en social tilstand. For første gang kunne publikum 
se effekten af knytnæveslag og knive. Mange fandt det chokerende og usmageligt, men det var også 
nødvendigt for at vise, at vold ikke er sundt, men beskidt og frastødende. Der kom en bevidsthed 
om, hvordan volden var blevet integreret i det iranske samfund og liv (Sadr 2006:139). Der var 
strenge retningslinjer for, hvad kriminalitet måtte og ikke måtte i film i 1970’erne. Film måtte for 
eksempel ikke undervise i kriminelle metoder, inspirere til kriminalitet eller få kriminelle til at 
fremstå som helte. Geisar overholdt ikke disse retningslinjer, men forblev en milepæl og en 
betydningsfuld film for perioden (Sadr 2006:146). 
 
FilmFarsi og filmindustriens forvrængede kvindebillede 
I samme årti udfordrede de kommercielle film nogle andre læresætninger, nemlig dem om sex og 
nøgenhed. Særligt det sidste nærmest invaderede filmindustrien, hvor langt de fleste produktioner 
var bizarre, billige, fantasiløse film om lurere og prostitution (Sadr 2006:150). At kvinderne 
pludselig viste mere hud end før, skulle bestemt ikke ses som et tegn på en feministisk frigørelse, 
snarere tværtimod. Kvinderne blev nærmest umenneskeliggjort og undertrykt i de teknisk dårlige 
film. Den iranske forfatter Shahla Lahiji skriver i sin artikel Chaste Dolls and Unchaste Dolls: 
Women in Iranian Cinema since 1979, at den iranske filmindustri med deres afbildning af 
kvindekønnet har behandlet kvinder med stor uretfærdighed. Hun påpeger, at filmindustrien har 
forvrænget billedet af den iranske kvinde og skabt en karikatur af denne.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Film noir er spillefilm kendetegnet ved en mørk atmosfære og pessimistisk livssyn. Stilarten blomstrede i Hollywood i 
1940’erne (web 15) 
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Et eksempel på filmindustriens forvrængede kvindebillede kan man finde i film produceret i 
1960’erne og 1970’erne; de såkaldte FilmFarsi. Der er her tale om kommercielle film, der foregår i 
danse- og kabaretverdenen. Kamran Talattof beskriver FilmFarsi som film med svage plots, simple 
budskaber, sløset form, men som samtidig var i stand til at underholde et segment i samfundet: 
”Most of them mixed the epitome of an irrelevant moral point with music, dance and frivoulous 
nudity within an insane plot” (Talattof 2013:33). 
Nøgenhed var et vigtigt element i FilmFarsi, som ofte blev legitimeret gennem dansescener. Selv 
hvis filmen ikke havde nogen grund til at vise dansescener, ville filmens helt alligevel have et 
ærinde på en kabaret-bar, hvor han ville overvære et danseshow. Der er tale om ret eksplicitte og 
radikale dansescener, især i et samfund der snart ville undergå en religiøs revolution. Filmene i 
FilmFarsi-genrens måde at portrætterede kvinder på, var også med til at skabe et nedværdigende 
syn på kvinder og deres kroppe. Hvis man ser på en række filmtitler fra 1970’erne, ser man tydeligt 
disse films natur og hvordan kvinden seksualiseres: A Suitcase of Sex, Prostitute (1971), 
Pasteurized Husband (1971), Chastity Defended (1973), Calamity Girl (1974), og Calamity Girl 
(1974), The Virgin (1975), (Dönmez-Colin 2004:38).   
 
FilmFarsi henvendte sig primært til mænd, som på grund af traditionel kulturel praksis oplevede 
manglende seksuel tilfredsstillelse (Lahiji 2002:218). Samtidig med at kvinderne i FilmFarsi blev 
mål for mændenes dagdrømme, blev skuespillerinderne fra filmene set som skamfulde, og 
dansescenerne blev ofte sammenlignet med prostitution. For at løse denne problemstilling, havde 
FilmFarsi ofte en moralsk forløsende slutning, som rettede op kvindens moralske forfald. For 
eksempel ved at hun ved filmens slutning, da hun finder sammen med den mandlige protagonist, 
forlader danseverdenen eller andre offentlige steder, hvor mændenes sultne blikke kan falde på 
hende. Den fuldstændige frelse finder sted, når kvinden er sikkert gemt væk bag slør og hjemmets 
fire vægge. På trods af dans og nøgenhed er billedet, der males i FilmFarsi med til at give 
indtrykket af, at kvinder, som vil accepteres i samfundet, skal være afholdende, lydige og beskedne. 
 
I kølvandet på FilmFarsi finder man en række film med en anden repræsentation af kvinden. Disse 
film var langt mere progressive end de tidligere FilmFarsi og henvendte sig til et mere intellektuelt 
publikum. Men trods dette skete der ikke en positiv ændring af afbildningen af kvinder i iranske 
film. Disse film gjorde i stedet kvinden til underdanig. Kvinden i disse film var som regel et 
eksempel på en ‘god kvinde’, som bar den rette traditionelle beklædning og adlød mandens ordrer. 
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Disse film kom derfor til at stå som et modbillede til de tidligere FilmFarsi og mere vulgære syn på 
kvinder (Lahiji 2002: 219-221). 
 
Kvindens position i film har altså ofte været påvirket af den sociale og politiske udvikling i Iran, 
hvor især religion og den religiøse praksis spiller en stor rolle. Både før og efter revolutionen har 
repræsentationen af kvindekønnet og seksualitet i iransk film afspejlet kulturelle ændringer i det 
iranske samfund. 
Reformerne i 1960’erne og 1970’erne gav kvinderne visse politiske rettigheder, men stadig ingen 
sociale og personlige rettigheder. Kvinden var stadig mandens private ejendom. En kvinde kunne 
blive minister, men hun kunne ikke rejse til udlandet uden sin mands tilladelse. Kvinder var 
konstant under statens og familiens kontrol. Filmindustrien ignorerede det stigende antal kvinder på 
arbejdsmarkedet, i politik og i uddannelsessystemet og afbildede denne ‘nye kvinde’ som korrupt 
og umoralsk. 
 
Revolutionen i 1979  
I slutningen af 1970’erne blussede modstanden mod det iranske styre op, og det så samtidig ud som 
om, at det iranske filmmarked var ved at brænde ud. I 1977 var filmmarkedet tæt på konkurs – 
finansielt såvel som kunstnerisk. Mange ting lå bag; forhøjede omkostninger af produktion og 
promovering, høje skatter, uorganiseret distribution og vilkårlig censur fra regeringen. Derudover 
var det også svært for de nationale film at få lov til at blive vist i de gode biografer, da 
konkurrencen fra de udenlandske film var hård (Sadr 2006:164). 
 
Shahen af Iran var i år 1979 en presset mand. Modstanden mod ham var voksende og den bestod 
hovedsageligt af tre grupperinger. Den største og vigtigste gruppering var den religiøse opposition. 
Denne var ledet af den shiamuslimske præst Khomeini, som var blevet tvunget i eksil i 1964 (Nasr 
2006:12). Den anden store oppositionsgruppe var Den Nationale Front, som var et sekulært politisk 
parti stiftet af den tidligere omtalte Mohammad Mossadeq. Den Nationale Front var et parti, som 
ville gøre op med den vestlige verdens greb om Iran. De ville, som nævnt, blandt andet 
nationalisere Irans olieindustri, så det iranske folk ikke længere var afhængige af de store vestlige 
og hovedsagelige britiske olieselskaber. Den sidste gruppe i opposistion mod Shahen var en 
samling af forskellige grupper på venstrefløjen, som det forbudte kommunistparti Tudeh og den 
marxistiske guerilla Fedayeen (Nasr 2006:22). Alle disse grupper blev bundet sammen af 
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fordømmelsen af shahens politik og kravet om en selvstændig og neutral udenrigspolitik fri fra 
vestlig indflydelse. 
 
I januar 1979 forlod shahen landet efter mange måneders folkelig utilfredshed, som mundede ud i 
tusindvis af demonstrationer landet over. Før sin afrejse udpegede han Shapour Bakhtiar som 
landets nye leder og han blev dermed den sidste premierminister under Shah Mohammed Reza 
Pahlavi. Bakhtiar blev ikke accepteret af oppositionen, som derfor afsatte hans regering, og de 
voldsomme demonstrationer mod Bakhtiars udviklede sig til en væbnet konflikt. Dette var enden på 
et mere end 2500 år gammelt monarkisk styre. 
 
Revolutionsårene var gået hårdt ud over de iranske biografer – Etella’at3 fastslog nogle år senere, at 
kun 313 ud af landets 524 biografer var forblevet intakte. Resten var blevet brændt ned af oprørere, 
der så biograferne som et symbol på den daværende regering (Sadr 2006:169). Lige inden 
magtskiftet talte Khomeini til folket, hvor han blandt andet sagde, at revolutionen ikke var 
modstander af film som sådan, kun modstander af uanstændighed. Talen gjorde det ikke ligefrem 
tydeligere, hvad der blev defineret som uanstændigt, eller i hvilken retning iransk film nu skulle 
føres. Men ét var sikkert; den gamle model var upassende (Sadr 2006:169). 
 
Postrevolutionære tiltag og deres betydning for filmindustrien  
Overgangen fra den prærevolutionære til den nye postrevolutionære filmindustri skete ikke uden en 
del vanskeligheder. Regeringen var nødsaget til at forholde sig til, hvorvidt de skulle indføre et 
totalt filmforbud eller sørge for at islamificere film via en række retningslinjer for, hvad disse måtte 
indeholde, samt påføre dem censur. De valgte sidstnævnte mulighed og herefter blev alle former for 
kunst og kommunikative medier delt op i, hvad der var ‘halal’ og ‘haram’4. Uenigheden var stor, 
når det kom til, hvad iransk film skulle og ikke skulle være, hvilket medførte, at perioden fra 1978 
til 1982 bliver set som den mest svævende og uklare tid i iransk filmhistorie (Sadr 2006:169). I 
løbet af disse år blev der lavet mange middelmådige film, der ikke blev set af nogen, fordi censur 
forhindrede dem i biografdistribution. Filmene blev afvist grundet ideologisk forvirring, ikke-
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Iransk nyhedsavis (Sadr 2006:169) 
4 Halal = hvad der er tilladt ifølge islamisk lov. Haram = hvad der er forbudt ifølge islamisk lov, primært forbundet med 
urenhed (web 16) 
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religiøse temaer, kommunistisk indflydelse og for pessimistisk en version af virkeligheden (Sadr 
2006:185). 
 
De primære kriterier kom i sidste ende til at omhandle de politiske, etniske og uddannelsesmæssige 
aspekter af iransk film. Desuden overtog regeringen ansvaret for udenlandsk filmdistribution i Iran, 
som resulterede i at der blev der nedlagt forbud mod mange udenlandske film. Dette betød langt 
mindre konkurrence for de nationale film. Vestlige, og i særdeleshed amerikanske, værker samt 
film der generelt var imperialistiske eller antirevolutionære, blev der slået hårdt ned på, da man 
mente, at de var amoralske og kunne korrumpere den iranske befolkning. Også flere af de 
prærevolutionære iranske værker blev bandlyst, fordi de ikke levede op til regeringens krav, her i 
blandt Tara’s Ballad (1979) og Tall Shadows of the Wind (1979) af henholdsvis Bahram Beyzai og 
Bahman Farmanara, som begge var kendte nybølgeinstruktører. Farmanara udtalte i denne 
forbindelse: 
 
”Ironically both the Shah’s and the Islamic regime interpreted the scarecrow, which in the film terrorizes a village, as 
symbolizing their own rule and tried to ban it” (Naficy 2002:34) 
 
Det handlede altså ikke kun om at opretholde moralske og gode islamiske værdier i samfundet, men 
også om at eliminere alt, der kunne true eller underminere den islamiske stats magt.  
Efter 1982 blev der dog stadig lavet film, der modtog heftig kritik fra islamistiske, politiske 
beslutningstagere. Dette udmundede i, at man gennem midt 80’erne udvidede kontrollen med 
censuren af film. Man valgte også at forvise prærevolutionære skuespillere og filmskabere fra 
lærredet, og mange af disse endte med at immigrere til Vesten (Sadr 2006:175 og 180).   
 
The Ministry of Culture and Islamic Guidance  
Det var, og er stadig, organisationen The Ministry of Culture and Islamic Guidance (MCIG), som 
har ansvaret for at overvåge den iranske filmindustri og sørge for, at alt der blev vist i 
offentligheden var sømmeligt. Det opretholdte de ved hjælp af en række retningslinjer, som blev 
godkendt af regeringen i 1982 som blandt andet nævnte, at man ville forbyde alle film som: 
 
”Weaken the principle of monotheism and other islamic principles or insult them in any manner; insult, directly or 
indirectly, the Prophets, Imams, the guardianship of the Supreme Jurisprudent (velayat faqih), the ruling Council or the 
Projekteksamen Film på trods December 2015 
Gruppe 7 Art film i Iran Vejl.: Katrine Boysen 
Hus 46.2  Roskilde Universitet 
	  
	   17 
juristprudents (mojtaheds); blaspheme against the values and personalities held sacred by Islam and other religions 
mentioned in the ”Constitution…” (Naficy 2002:36) 
 
For at sikre at retningslinjerne blev fulgt til punkt og prikke, blev der indført en omfattende 
udvælgelsesproces: Filmens manuskript skulle evalueres og godkendes før instruktøren måtte gå i 
gang med at producere filmen, og når værket så var færdigt, skulle det gennemses og have tilladelse 
til at blive vist offentligt. 
I 1985 stod MCIG bag en film, der skulle stå som idealet for iranske film. Filmen fik titlen Beyond 
the Mist og den var både gådefuld, politisk og religiøs (Sadr 2006:182). Film i samme genre som 
Beyond the Mist vandt frem i 1980’erne, og disse var ‘korrekte’ og vejledte publikum i, hvordan de 
opnåede den bedste form for livskvalitet. Filmene præsenterede publikum for gode borgere, der 
levede i et ideelt samfund regeret efter muslimske love. Indbyggerne havde islamisk etnicitet, og 
ikke-muslimske iranere blev næsten aldrig fremstillet. Der var heller ingen hasardspil, alkohol, 
prostitution, forførende musik og dans eller umoralske bøger og blade, og samfundet blev 
præsenteret som retfærdigt med ligestilling i befolkningen. Et andet formål med iranske 
postrevolutionære film var at få spredt en anti-vestlig holdning og attitude i landet. Landets 
politiske konflikter med især USA blev skildret gennem film (Sadr 2006:184). 
 
Det nye kvindebillede i postrevolutionære film 
Kvindens rolle udviklede sig under revolutionen – også på lærrederne. Kvindebilledet og seksualitet 
på film blev dikteret af samfundets nye islamiske moralkodeks. Et moralkodeks, som alle 
filmskabere skulle efterleve. Kvinder skulle nu, som tidligere beskrevet, bære slør i virkeligheden 
og således også på film. Alt dette satte dem i skyggen, men fremprovokerede også en reaktion 
blandt kvinder bag kameraet for at få deres stemmer hørt (Dönmez-Colin 2004:7). 
 
Kvinderne skulle helst fremstilles som kyske og moderlige, aldrig seksuelle. For at opretholde disse 
kvindeidealer, censurerede MCIG - i så vidt grad som muligt - utugtige billeder, blandt andet ved 
brug af den såkaldte ‘magic marker-metode’, hvor man overtegnede eventuelle nøgne kropsdele 
som kunne fremkomme i film. Gradvist blev den traditionelle, delikate, iranske heltinde med det 
perfekte ansigt, smalle øjenbryn og krøllede hår, forvandlet til en arbejdskvinde eller 
landbrugskvinde fra underklassen – revolutionens kvinde. Den nye kvinde skulle repræsentere 
folket (Sadr 2006:189). 
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I denne periode var der en meget sort-hvid inddeling af de gode og onde kvinder. De gode kvinder 
har chador på mens de ’onde’ eller filmens ’bad girls’ var i almindelig jakke og et hovedtørklæde 
(ru-sari). Denne afslappethed i forhold til beklædning symboliserede en manglende tro i forhold til 
religion og præstestyret. Kvinder som var syndere eller modstandere af revolutionen blev derfor 
portrætteret med løstsiddende hijab. 
 
Efterdønninger af Iran-Irak krigen  
Den lange, blodige krig mellem Iran og Irak var en anden ting, der påvirkede filmkunsten gennem 
1980’erne (Sadr 2006:194). Krigen sendte iransk film i en ny retning, med skildringer af kampe 
både til vands, til lands og i luften. De tidligste film var lette og underholdende. Irakerne var 
skildret som inhumane og onde, dog stadig ikke så onde som amerikanerne. En af de vigtigste 
aspekter af iransk krigsfilm lå i ligningen mellem patriotisme og venskab mellem mænd. Den 
metaforiske måde, hvorpå de sammenlignede krig med religion, køn, fædreland og familie var 
vigtig og betydningsfuld. Alt kunne forstås gennem krigen (Sadr 2006:196). Filmindustrien var 
også påvirket økonomisk af den 8 år lange krig mellem Iran og Irak, og TV blev nu monopoliseret 
af krigsfilm, hvor kvinders rolle ofte bestod i at tage grædende afsked med deres mænd og sønner. 
Men krigen var også med til at gøre Iran mere politisk åben og mange iranske kvinder havde under 
krigen påtaget sig rollen som brødføder for familien og samtidig levet under svære økonomiske 
problemer, mens de var i livsfare fra bomber og lignende (Lahiji 2002:224). 
 
Efter otte lange år fik krigen endelig sin afslutning i 1988, og med den kom der tegn på, at årtiets 
strenge regler ville aftage til fordel for en mere afslappet kulturel tilgang. Allerede her, i det første 
post-revolutionære årti, blev kunstscenen delvist befriet fra de ideologiske lænker der var blevet den 
påført. Den førnævnte ”udvælgelsesproces” blev afskaffet og flere af de bandlyste film blev igen 
lovlige at vise. Det var bl.a. resultatet af et ønske fra regeringen om at stå i et bedre lys og: 
”…reduce criticism of its iron-clad control, thereby boosting morale and film quality” (Naficy 
2002:39). De var samtidig også overbeviste om, at den iranske befolkning nu var klar til selv at 
opretholde det moralske kodeks som regeringen havde dikteret. Dette resulterede i friere tøjler til 
iranske filminstruktører og gav de prærevolutionære instruktører - som blandt andet talte Abbas 
Kiarostami, der også var en del af ny bølgen – mulighed for at genoptage deres afbrudte karriere. 
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Krigens afslutning var også begyndelsen på enden, for de før så populære, patriotiske krigsfilm. 
Publikum ville ikke længere svælge i melodramatiske tragedier, hvor man fulgte hovedpersonens 
heroiske gerninger. Det var blevet tid til at vende blikket mod den hverdag som indtraf efter krigen 
og fokusere på de små ting, som relationer til venner og familie. For hovedpersonen var det ikke 
længere et spørgsmål om at redde sig selv (og andre) fra en udefrakommende trussel (Irak), men 
fokus lå i stedet på heltens kamp mod de problemer som prægede hans/hendes eget liv (Sadr 
2006:217). 
Ali Khamenei overtog pladsen som Ayatollah efter Khomeninis død i 1989. Med sin magt valgte 
Khamenei at slå hårdt ned på alle, som sagde ham imod. I denne periode af Irans historie blev 
titusindvis systemkritikere og etniske minoriteter enten smidt i fængsel eller henrettet. 
I 1990 forsøgte styret i Teheran at gennemføre økonomiske reformer. Der blev vedtaget en 
femårsplan, der havde til formål at organisere det økonomiske liv og sprede indtægtskilderne for 
udenlandsk valuta. Men trods den økonomiske åbning udeblev investeringerne, da der ikke var 
mange der havde tiltro til præstestyret. 
 
En ny æra for iranske film  
Da Muhammad Khatami blev valgt ind som præsident ved valget i 1997 var det med løftet om 
kulturelle og sociale ændringer i Iran, men som mange gange før blev det iranske folk skuffet, da de 
ventede reformer udeblev. Khatami blev set som en reformvenlig politiker, men hans idealer og 
politik blev gang på gang forpurret af den egentlige magthavere Ayatollah Ali Khamenei, som ikke 
delte Khatamis visioner om et mere åbent Iran (Nasr 2006:120). 
 
Khatami forsøgte dog stadig, bl.a. gennem filmindustrien og sport, at skabe en god kulturel dialog 
mellem Iran og Vesten, som skulle resultere i, at landet stod stærkere på den internationale scene. 
Det rygtes, at Kiarostamis Smagen af kirsebær vandt Den gyldne palme i Cannes, fordi Vesten ville 
vise sin gode vilje over for Khatami (Sadr 2006:238). En ny æra var hermed begyndt for iransk 
filmindustri. Der var langt større frihed til at vise kvinder på film fordi censuren blev løsnet. hvor 
man tidligere primært havde set film med inaktive kvinder i sekundære roller, fokuserede nyere film 
på, hvordan kvinder klarede sig i en forandringsproces, hvor traditionelle værdier udfordres af 
modernitet og nutidighed (Dönmez-Colin 2004:155). 
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Den løsnede censur gjorde det også muligt at lovliggøre mange af de før ”fordømte film” og en 
række instruktører havde nu mulighed for at arbejde mere åbent med tabuer, samt at forholde sig 
kritisk over for iranske institutioner. Det betød dog langt fra, at alt var tilladt. Filmindustrien var 
stadig underlagt de islamistiske normer, som samfundet var bygget op omkring. Et eksempel er en 
vigtig scene i Maziar Miris Unfinished Sonata fra år 2000, som blev slettet, da det ikke er tilladt at 
se eller høre kvinder synge. 
 
En del film udviklede i denne periode, grundet de samfundsmæssige forhold – økonomiske 
problemer og de ar krigen havde påført den iranske befolkning - en ironisk og kynisk undertone. 
Det kommer eksempelvis til udtryk i Kianush Ayari’s Abadaniha (1993), som er inspireret af den 
neorealistiske Cykeltyven (1948), instrueret af italienske Vittorio de Sica. Her tvinges en far og søn 
til at sætte spørgsmålstegn ved deres prioriteter og værdier i forbindelse med eftersøgningen på 
deres stjålne cykel, som er deres levebrød. Et andet eksempel er Ebrahim Hatamikias The Glass 
Agency, der blev udråbt til ”bedste film” i 1998 under Fajr Film Festival5, og som er kendt som en 
af de mest kontroversielle film fra 90’erne, da den tog sig den frihed at forholde sig kritisk til Irans 
sociale og politiske problemer, og samtidig opererede med et satirisk blik på ekstremisme (Sadr 
2006:218-220). 
 
En anden ny tendens var børns indtog i de iranske film. Førhen havde man favoriseret ældre 
skuespillere, men en gruppe instruktører placerede nu børn i rollen som hovedperson i stedet. Disse 
film blev på udenlandske filmfestivaler identificeret som en del af ny bølgen, og var et friskt, 
kunstnerisk og ikke-kommercielt pust til den iranske filmscene. Filmene var socialrealistiske og 
arbejdede med temaer som fattigdom og arbejdsløshed samt andre samfundsmæssige problemer. 
Sagt med andre ord handlede de om almindelige iraneres hverdagsliv og de problemer, der opstod i 
post-krigstiden (Sadr 2006:223). 
 
1990’erne bød på en voksende interesse for iransk filmindustri fra omverdenen. Flere og flere 
iranske film fandt vej til internationale filmfestivaler og blev nomineret til prestigefyldte priser. 
Især film fra nybølgen blev der vist stor interesse for. I 1994 blev Abbas Kiarostamis Through the 
Olive Trees nomineret til en Academy Award i USA (Sadr 2006:217), og Mohsen Makhmalbaf fik 
vist ikke mindre end fire af sine film – Time of love, Salaam Cinema, A Moment of Innocence og 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Filmfestival afholdt i Teheran (web 17) 
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Gabbeh - under Jerusalems filmfestival i 1997 (Sadr 2006:215). En anden instruktør, som er blevet 
taget godt imod uden for Iran, er den socialkritiske Jafar Panahi. Han vandt i 1999 Guldløven under 
Filmfestivalen i Venedig med Cirklen, som ikke måtte vises i Iran, fordi den ikke levede op til 
regeringens moralske kodeks. Filmen omhandler en række fængslede kvinders skæbne, som er 
fanget i en ond cirkel, de ikke kan bryde ud af, holdt nede af samfundets konstante overvågning og 
den ulighed mellem køn, som er dominerende i Iran (Sadr 2006:269). 
 
Iranske kvinders rettigheder i et mandsdomineret samfund 
I 1963 fik iranske kvinder retten til at stemme og til at stille op til parlamentet. Ved Family 
Protection Law fik kvinderne også retten til at skilles fra deres ægtemænd og muligheden for at få 
forældremyndigheden, som tidligere kun var forbeholdt ægtemændene (Miller 2013:15). 
 
En mand kunne nu ikke længere ensidigt, lade sig skille og automatisk få forældremyndigheden, 
som det tidligere var tilfældet. Giftealderen for piger blev sat op fra 13 til 18 år og iranske mænd 
skulle nu havde rettens tilladelse til at indgå i polygamiske forhold. Da revolutionen, i 1978 
begyndte at brede sig i Iran, sad der 22 kvinder i parlamentet og 333 kvinder i diverse lokalråd. En 
tredjedel af universitetsstuderende var kvinder og to millioner kvinder var i arbejde (Abrahamian 
2012:76).  
Revolutionen i 1979 politiserede massen af iranske kvinder. Det nye teokrati rullede fem årtiers 
fremskridt i kvinders rettigheder tilbage. Kvinder blev udrenset fra statslige stillinger. Alle kvinder, 
herunder piger i første klasse, blev tvunget til at bære hijab. Family Protection Law, som tidligere 
sikrede kvinders rettigheder, blev strøget fra det nye styre (Dönmez-Colin 2004:57).  
 
Ayatollah Khomeini første handlingen var at suspendere Family Protection Law og at afskaffe 
familiedomstolen. Kvinder kunne ikke længere indgive skilsmisse, medmindre retten blev fastsat i 
ægtepagten, og de mistede retten til forældremyndighed. Begrænsninger på polygami blev også 
fjernet. Ægteskabsalderen for piger blev sænket til pubertetsalderen, hvilket er ni år i islamisk lov. I 
1981 godkendte parlamentet den islamiske lov som dækkede over indførelse af piskning, stening og 
betaling af blodpenge, for forbrydelser der spænder fra utroskab til krænkelse af islamiske 
påklædningsregler (Abrahamian 2012:85). 
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Professionelt blev kvinderne langsomt skubbet ind i traditionelle kvindelige erhverv, såsom 
undervisning og sygepleje, og de blev frataget højtstående jobs som blandt andet dommerembedet. 
På universiteter blev ideen om adskillelse af mænd og kvinder dog betragtet som upraktisk, men det 
tog flere år, før visse forbud blev fjernet på områder som uddannelse. Politisk holdt kvinderne fast i 
retten til at stemme og stille op til parlamentet. Fire kvinder blev valgt til det første parlament i 
1980. Men de fleste kvinder i beslutningstagende stillinger blev enten afvist, førtidspensioneret, 
eller degraderet (Osanloo 2009:34).  
 
Efter Iran-Irak krigen havde kvinderne en afgørende rolle politisk set. De stemte i stort antal for 
Akbar Hashemi Rafsanjani ved præsidentvalget i 1989, og igen i 1993, fordi han var pragmatisk 
angående spørgsmålet om kvinderettigheder. Han lempede gradvist den sociale kontrol. Kvinder 
blev chikaneret mindre på gaderne og nød godt af mindre ændringer i The Personal Status Law, 
hvilket blandt andet gjorde dem i stand til at deltage i internationale sportskonkurrencer. Samtidig 
steg antallet af piger i skoler og på universiteter (Osanloo 2009:76). 
 
Kvinder klarede sig endnu bedre under Mohammad Khatamis formandskab. På baggrund af en pro-
reform tid i Iran, udnævnte Khatami en håndfuld kvinder til fremtrædende stillinger. Blandt dem 
var Zahra Rahnavard som blev den første kvindelig kansler på et iransk universitet. I 2004 blev 13 
kvinder valgt til parlamentet, hvilket var det største antal siden revolutionen. Under præsident 
Khatami fik kvinderne flere juridiske sejre. Pres fra kvinder førte til, at regeringen genindførte en 
modificeret udgave af den suspenderede Family Protection Law (Osanloo 2009:83). 
 
Præsident Ahmadinejad kæmpede for at skabe balance mellem rivaliserende tendenser på et 
tidspunkt, hvor kvindernes demokratiske stemme, var altafgørende i et iransk valg. Han stod over 
for en stærk modstand fra de konservative ‘hardliners’6, som ville gøre alt for, at de iranske kvinder 
ikke skulle opnå fuld ligestilling. Samtidig blev han også konfronteret med pres fra offentligheden, 
som ikke ønskede at kvinder skulle degraderes til andenrangsborgere (Osanloo 2009:116). 
 
Efter valget i 2005, hvor Ahmadinejad kunne kalde sig vinder, kom der store forandringer i det 
iranske samfund. Der blev indført obligatorisk hijab for alle kvinder i det offentlige rum, samt 
kontrol over singlekvinders færden (Osanloo 2009:124). Kvinder op til 40 år skulle nu have en 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6 Person, parti eller stat, der går ind for en hård linje uden kompromiser især politiske spørgsmål (web 18) 
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mandlig familiemedlems tilladelse til at rejse i landet (Miller 2013:55). Ganske uventet tillod 
Ahmadinejad i 2012 produktionen af filmen Laleh, som omhandler Irans bedste kvindelige 
racerkører gennem historien. 
 
Den ellers konservative præsident kom hurtigt under kritik fra sit eget bagland, som mente, at 
filmen ville bære en perversion af den islamiske republiks moralske værdier.  
Hassan Rouhanis vandt valget i 2013 og kunne kalde sig Irans nye præsident. Han udpegede ikke 
nogle kvinder til sit ministerhold, men da han indså, at det konservative flertal i parlamentet ikke 
ville tillade det, udnævnte han fire kvindelige ministre. Heriblandt var Masoumeh Ebtekar leder af 
Enviromental Protection Organization og Shahindokht Molaverdi leder af Women and Family 
Affair (Osanloo 2009:110) 
 
Siden begyndelsen af det 20. århundrede har der altså været meget udskiftning i både religiøse og 
politiske magtpositioner i Iran. Dette har medført modsatrettede meninger om, hvordan Iran skulle 
se ud politisk såvel som kulturelt. De omfattende udskiftninger skabte uro blandt befolkningen og 
forvirring i Irans selvopfattelse, og styrets officielle holdninger har båret præg af at stikke i mange 
retninger. Med revolutionen i 1979 og Iran-Irak-krigen blot ét år senere blev det understreget, at 
vejen mod et land i balance skulle vise sig at blive hektisk.  
De respektive ledere har siden begyndelsen af 1900-tallet vaklet mellem fascination og afsky for 
Vesten, og dette har blandt andet kunnet ses i både opfattelsen af kvinder og i film. Selvom kvinder 
løbende gennem det sidste århundrede har fået flere rettigheder, er landet stadig ikke præget af 
ligestilling. Ofte er det hændt, at én leder er kommet med tiltag til fordel for kvinder, som ved den 
næste magthaver straks er taget fra dem igen. Også på film har kvindens position været vævende, 
og ligeledes kan censurens omskiftelighed ses som resultat af et regime uden fodfæste.  
 
Censur i iransk film 
At navigere rundt i den iranske filmcensur er en kompliceret opgave. I sidste ende er det nemlig i 
høj grad personlig smag, præferencer og holdninger hos de individer og instanser, der udøver 
censuren, som spiller en rolle (ASL19 2015:229). Ofte er det et spørgsmål om tolkning. I den 
iranske republiks forfatning finder man følgende skrevet om ytringsfrihed i artikel 24: 
”Publications and the press have freedom of expression except when it is detremental to the 
fundamental principles of Islam or the rights of the public” (Bahar 1993:23). Hvad vil det sige, at 
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noget er skadeligt mod fundamentale islamiske principper og hvem opstiller disse principper? Islam 
i sig selv er udsat for afvigende udlægninger. At basere indholdskontrol på islamiske principper 
giver derfor ikke journalisten, instruktøren eller forfatteren letforståelige og detaljerede kriterier for 
censuren. 
Iransk film før revolutionen bar præg af en eskalerende vestliggørelse, og de var ikke blege for at 
portrættere både vold, sprut og nøgne kvinder. Derfor blev filmmediet frem mod revolutionen gjort 
til symbol på Shahstyrets moralske forfald, hvilket betød, at 185 biografer blev brændt ned under 
revolutionen i 1979, og den iranske filmproduktion stod stille for en stund (ASL19 2015:229). Det 
er i kølvandet på denne stemning, at det iranske filmmedie skal genoprettes og ikke mindst den 
censur, som kommer til at diktere den, skal defineres (ASL19 2015:230). På trods af, at filmmediet 
gennem revolutionsperioden blev set som et symbol på korrupte vestlige værdier, opdager det 
officielle Iran hurtigt filmmediets propagandapotentiale hos en befolkning, hvor næsten 50 procent 
er analfabeter (Bahar 1993:8). 
 
Lovgrundlag for censuren 
Ministry of Culture and Islamic Guidance er den offentlige instans, som blandt andet står for den 
iranske filmcensur. Herunder er det mere specifikt The Office of Monitoring and Evaluation, som 
har den direkte kontrol over censuren i Iran. Ministry of Culture and Islamic Guidance udstak i 
1993 en række reglementer, som der findes et uddrag af i bilag 2. Enkelte punkter er meget 
konkrete. For eksempel forbydes materiale som: ”propagates vile acts, corruption, prostitution and 
improper wearing of the veil” (Bahar 1993:31). Men størstedelen er abstrakte og afhænger af 
tolkning. Forbudt er for eksempel også film som”denies or weakens the principles of Islam”(Bahar 
1993:30) eller som ”states or presents any material that is against the interests of the country and 
can be exploited by foreigners” (Bahar 1993:31). Det er i høj grad et tolkningsspørgsmål. Det bliver 
ikke konkretiseret, hvad der anses for værende svækkende for islamiske principper eller, hvad der 
helt specifikt er landets interesser. Når reglementerne langt fra er entydige, betyder det at både 
censorer og filmmagere må arbejde ud fra uskrevne regler som med tiden er blevet til traditioner, 
som begge parter er bekendte med (ASL19 2015:231). Sajjad-Pour, Secretary of the Monitoring and 
Evaluation Department of the Ministry of Culture and Islamic Guidance taler om kun to 
skelsættende grænser inden for censur i Iran: 
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”In Iran, only two red lines exist, one is the moral red line: That which degenerates the sanctity of the family and 
modesty. The other is the red line of the belief system: that which offends the principles and values of the Islamic 
Republic of Iran. The Islamic Republic will never be lenient when it comes to these two red lines; and other than those, 
there are no red lines” (ASL19 2015:231) 
 
Sajjad-Pours udtalelser eksemplificerer de føromtalte uskrevne regler, som den iranske filmcensur 
langt hen ad vejen også består af, for Sajjad-Pours ”red lines” har aldrig været offentliggjort på 
papir. En mangel på entydighed er kendetegnende for iransk filmcensur, hvilket også understreges 
af det faktum, at begrundelse for accept eller afslag af film næsten aldrig offentliggøres (Brendstrup 
2004:208). 
Et andet eksempel på, at Iransk filmcensur beror på blandt andet uskrevne regler og normer er, at 
der ikke findes nogen offentliggjorte love for, hvad der egentlig er den rigtige repræsentation af 
kvinder på film (ASL19 2015:231). I de reglementer, som blev offentliggjort i 1993 er det kun 
muligt, at finde følgende: ”These regulations prohibit all material which: propagates vile acts, 
corruption, prostitution and improper wearing of the veil” (Bahar 1993:31). Hvad der er en 
uanstændig måde at sætte sit slør forklares selvfølgelig ikke nærmere. 
 
Når det angår repræsentationen af kvinder på film, kan man tale om, at filmmagerne efterhånden 
anerkender de eksisterende grænser i sådan en grad, at de behandler dem som lovpligtige (ASL19 
2015:231). 
I islamiske censorers øjne skal de kvinder, som afbildes på film, overholde alle islamiske forskrifter 
for påklædning. Dette betyder, at alt hår skal være dækket, og at påklædningen skal fjerne fokus fra 
kropsformer (Bahar 1993:101). Kvinder må kun vise sig uden slør for mandlige fortrolige som sin 
mand, bror og far. Fordi et biografpublikum ikke falder under disse kategorier, er kvinder på film 
nødsaget til at bære slør, selv når de skal sove. Dette gælder også for film, hvis handling foregår før 
den islamiske revolution eller i andre lande (ASL19 2015:231). På samme måde er der også 
uskrevne regler for forbud mod kvinder, der synger og danser, og mod øjen- og kropskontakt 
mellem kønnene. Generelt ser man helst kvinden repræsenteret som en dydig/ærbar person, som er 
orienteret mod familien (Bahar 1993:101) 
 
Censuren i praksis 
I praksis udøves censuren i Iran i The Office of Monitoring and Evaluation gennem to komiteer. 
Alle film skal igennem både komiteen for the Issuance of Film Production Permit og og komiteen 
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for Issuance of Film Screening Permit for at blive vist. Dette er dog lettere sagt end gjort. The 
Issuance of Film Production Permit skal, som navnet indikerer, give tilladelse til produktion af 
filmen. Dette sker på baggrund af et referat af det pågældende manuskript. Foruden, at analysere 
manuskriptet på baggrund af både skrevne og uskrevne regler for censur, spiller komiteen også 
rollen som en slags filmkritiker. På dette stadie kan en film afvises på baggrund af æstetiske og 
opbygningsmæssige aspekter af filmen, som for eksempel manglende klimaks, tekniske fejl eller 
svag dramaturgi. Med tilladelse fra Issuance of Film Production Permit kan filmmageren begynde 
filmproduktionen. For at filmen kan få tilladelse til at blive vist offentligt, skal den gennemses af 
komiteen for Issuance of Film Screening Permit. Komiteens hovedopgave er at sammenstille de 
oprindelige planer for filmen med det endelige produkt. Ofte kan komiteen pålægge filmen 
andre/nye censurregler. Hvis filmen afvises og forbydes visning, er det dog stadig muligt at ændre 
de elementer i filmen, som var genstand for censur, så komiteen kan give tilladelse til visning 
(ASL19 2015:230). 
På papir lyder det egentlig ret simpelt, men netop fordi censuren ikke består af definerede standarder, 
kan der især fremhæves tre faktorer, som spiller en rolle når en film skal censureres. Det er (1) den 
periode og hermed de politiske og sociale omstændigheder filmen vises i, (2) den enkelte filmmagers 
identitet og image og (3) de enkelte censorers personlige præferencer og tendenser (ASL19 
2015:239). 
 
Den periode hvor filmen vises, vil uden tvivl have betydning for censuren. Skiftende regeringer 
med varierende grad af liberalisme og konservatisme betyder skiftende kulturpolitik, som dermed 
vil betyde skiftende hårdhed i censuren. For eksempel så man i begyndelsen af 90’erne en mere 
liberal filmcensur end nogensinde før. På dette tidspunkt var Mohammad Khatami minister for 
Ministry of Culture and Islamic Guidance. Samme Khatami som med sin reformvenlige politik i 
1997 blev valgt til præsident (Brendstrup 2004:212). Sociale og politiske emner kan være meget 
følsomme i en specifik historisk periode, men som tiden går, kan denne følsomhed blive svagere. 
For film der behandler sådanne emner, kan graden af følsomhed over for emnet betyde enten accept 
eller afvisning. Et eksempel herpå er Iran-Irak krigen. Under krigen vrimlede det med propaganda 
film om krigen, og samtidig blev kritiske røster om krigen generelt ikke tolereret (Bahar 1993:100). 
En film som Bashu the Little Stranger af Bahram Beizai fra 1986, som uden tvivl er en 
antikrigsfilm, blev forbudt visning i biograferne. Men tre år efter krigen blev filmen vist og endda 
uden ændringer (ASL19 2015:239). 
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Den enkelte filmmager har samtidig med særegne filmiske kendetegn også en politisk og social 
identitet, som spiller en rolle i censuren. Det har uden tvivl betydning, om en filmmager har udtrykt 
sig positivt eller negativt om for eksempel revolution eller om han/hun har været loyal over for de 
værdier, som staten dikterer (ASL19 2015:239). Man kan tale om censurmæssig 
forskelsbehandling. Jafar Panahi er et godt eksempel på den rolle filmmagerens identitet spiller. 
Jafar Panahis film i de sene 90’ere kalder på censorernes øjne. Hans film er så systemkritiske, at de 
fremprovokerer censorernes vrede og derfor er han fremadrettet automatisk under strengt opsyn 
(ASL19 2015:240). Instruktører som Jafar Panahi må ofte se deres film blive afvist, selv når de har 
taget alle forholdsregler for ikke at krydse nogen grænser eller ”red lines”. Som Rasmus Brendstrup 
udtaler i bilag 1, så har Jafar Panahi betalt prisen og han ved godt, at censorerne ikke kommer til at 
se med milde øjne på det, han laver i fremtiden næsten uanset, hvad han laver. 
 
Mangel på fast definerede og klare grænser inden for censuren, gør de enkelte censorer til de måske 
vigtigste medspillere, når det gælder accept eller afvisning af en film. Én censors personlige smag 
kan betyde accept, mens en anden censors kriterier kan betyde at filmen afvises (ASL19 2015:240). 
Censuren bliver dermed yderst uforudsigelig. Der er mange eksempler på, at censorerne på sin vis 
placerer sig over loven, når det kommer til censurkoderne i Iran. For eksempel har Javad 
Shamaghadri (The Cinema Deputy of the Ministry of Culture) givet produktionstilladelse til fire 
film, uden de skulle igennem de ovenfor beskrevne komiteers screening. Og dette er ikke et 
enestående eksempel. Man kan også se på Jafar Panahis film Cirklen, som på trods af sin 
visningstilladelse fra Office of Monitoring and Evaluation, blev forbudt visning på direkte ordre fra 
Seyfollad Dad (Cinema Deputy). Man kan som filmmager aldrig rigtig vide sig sikker. Et forbud 
kan forekomme på alle stadier af filmproduktionen. Der har også været tilfælde, hvor film, der har 
fået visningstilladelse og altså er færdigproducerede, har fået udskudt visning med begrundelsen, at 
tidspunktet ikke er hensigtsmæssig for visning (ASL19 2015:237). Det er også muligt at en film, 
der har opnået accept og dermed bliver vist I iranske biografer, kan modtage kritik af andre 
autoritære individer eller institutioner. Dette vil kunne føre til, at accepten ændres til et forbud. 
Dette skete blandt andet i 2000, da Hatami-Kia’s film The Dead Wave blev forlangt forbudt af 
embedsmænd fra militæret (ASL19 2015:238). 
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Når det er muligt at se, hvordan censuren til tider afhænger af enkeltpersoner og personlige 
præferencer, kan man med fordel spørge hvorfor Iran ikke har etableret en mere præcis lovgivning 
angående filmcensur. Ved at undgå at opstille et fastdefineret regelsæt, har man åbnet for mulighed 
for fortolkning, som kan følge det politiske og sociale miljø i en pågældende tid. Filmcensuren kan 
på den måde tage hensyn til følsomme emner eller personlige interesser. Sådan giver det heller ikke 
filmmagerne mulighed for at protestere mod et forbud, ved at henvise til fastsatte regler. 
 
Det er ovenstående klima, som de tre film Ten, Cirklen og Salaam Cinema fødes af og ind i. De tre 
film forholder sig til censuren på forskellige måder. Både Panahis Cirklen og Kiarostamis Ten er 
meget eksplicitte i deres udtryk og støder frontalt mod mange både skrevne og uskrevne 
censurregler, hvilket også har resulteret i, at begge film har været forbudt i Iran siden, de var 
færdigproducerede. Salaam Cinema derimod har snoet sig rundt om censurreglerne, ved at lade sin 
subtile kritik af magthaverne være underlagt filmens hovedtema.  
Auteurteori 
Det franske ord auteur betyder forfatter, og kommer af det latinske ord auctor, som kan oversættes 
til “ophavsmand”. En passende term til at beskrive en teori, som netop sætter fokus på instruktøren 
som den mest hovedsagelige og vigtigste drivkraft bag skabelsen af film (web 6). 
I 1948 skrev Alexandre Astruc essayet En ny avant-gardes fødsel: kameraet som pen (på 
originalsprog Naissance d’une nouvelle avant-garde: La Camera Stylo) som en kritik af den franske 
måde at forstå film på. Dette blev startskuddet til en ny tilgang til fransk film, hvor værker skulle 
ses som udtryk for filminstruktørens kunstneriske vision. En vigtig og grundlæggende pointe i 
Alexandre Astrucs essay er, at der er ved at ske noget nyt inden for fransk film, at fransk film er ved 
at få et nyt udtryk, og at kritikerne - der ellers burde vide bedre - overser det: 
 
“The cinema of today is getting a new face. How can one tell? Simply by using one's eyes. Only a film critic could fail 
to notice the striking facial transformation which is taking place before our very eyes. In which films can this new 
beauty be found ? Precisely those which have been ignored by the critics. It is not just a coincidence that Renoir's “La 
Regle du Jeu”, Welles's films, and Bresson's “Les Dames du Bois de Boulogne”, all films which establish the 
foundations of a new future for the cinema, have escaped the attention of critics, who in any case were not capable of 
spotting them.” (Astruc 1948:1) 
 
Det nye, der er ved at ske, er at film er blevet til filmkunst. De film Astruc kalder avantgarde-film 
(kan oversættes til ‘fortrop’, dvs. er forgangsfilm for det nye), er film, hvor instruktøren bruger 
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filmmediet som en kunstform, hvori han kan udtrykke sig. Præcis på samme måde som en forfatter 
kreerer et litterært værk, eller en maler skaber et maleri: 
 
“To come to the point: the cinema is quite simply becoming a means of expression, just as all the other arts have been 
before it, and in particular painting and the novel. After having been successively a fairground attraction, an 
amusement analogous to boulevard theatre, or a means of preserving the images of an era, it is gradually becoming a 
language. By language, I mean a form in which and by which an artist can express his thoughts, however abstract they 
may be, or translate his obsessions exactly as he does in the contemporary essay or novel.” (Astruc 1948:1) 
 
Astruc giver meget passende sin erklærede ‘new age’ navnet Caméra-Stylo (kamera-pen) og 
forklarer, at kameraets brug og virkemidler i sig selv kan være et udtryk for et sprog og en tanke. 
Man behøver altså ikke at bruge klassiske, metaforiske billeder for at give udtryk for bestemte 
følelser eller forløb, som det førhen havde været typisk i stumfilm (Astruc 1948:2). Samtidig gør 
han det også klart, at filmen som sprog kan rumme alle emner og temaer og alle store filosofiske 
tanker og følelser. At film ikke er én fast ting. Det betyder også, at der kan opstå en konflikt mellem 
manuskriptforfatteren og instruktøren, da to kunstarter, to kunstsprog støder mod hinanden; det 
skrevne sprog og det filmiske sprog. Astruc gør sin holdning til dette klar: 
 
“This of course implies that the scriptwriter directs his own scripts; or rather, that the scriptwriter ceases to exist, for 
in this kind of film-making the distinction between author and director loses all meaning. Direction is no longer a 
means of illustrating or presenting a scene, but a true act of writing. The filmmaker/author writes with his camera as a 
writer writes with his pen.” (Astruc 1948:3) 
 
Idéen om, at manuskriptforfatteren instruerer sin egen film - eller instruktøren skriver manuskriptet 
til den film han skal “skrive” med et kamera - støtter den franske filmkritiker og senere instruktør 
Francois Truffaut nogle år efter Astruc i sin artikel: En vis tendens i fransk filmkunst (på fransk: 
Une certaine tendance du cinema francais). Artiklen blev udgivet i 1954 i filmmagasinet Cahiers 
du Cinema (på dansk: Noter om film). I denne artikel udpeger Truffaut, ligesom Astruc, den 
retmæssige forfatter eller skaber af et filmværk til at være filminstruktøren frem for 
manuskriptforfatteren. Han understreger ligeledes, at det filmiske sprog ikke er det skrevne sprog 
underlegent, men i stedet en anden kunstnerisk udtryksform. Med den ligestilling kritiserer Truffaut 
kraftigt opfattelsen af, at film på nogen måde skulle være en begrænset kunstart. Han er ligesom 
Astruc af den holdning, at filmsproget kan fortælle alt: 
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“What bothers me about this celebrated process of equivalence is that I am by no means convinced that a novel can 
contain unfilmable scenes, and even less so that scenes decreed to be unfilmable are unfilmable by any director.” 
(Truffaut 1954:2)  
 
Den nye idé om film som en formulering af instruktørens kunstudtryk forblev ikke inden for 
Frankrigs grænser, men blev derimod blandt andet taget til sig af den amerikanske filmkritiker 
Andrew Sarris. I 1962 skrev han essayet Notes on Auteur Theory, hvori han ikke bare tager de 
ovennævnte teoretikeres tanker til sig, men også videreudvikler disse, og fremsætter såkaldte 
præmisser for auteurteorien. Blandt andet at der næsten altid vil være en sammenhæng mellem en 
filminstruktørs evner og kvaliteten af dennes film, og at auteurteori i høj grad handler om et værks 
dybere mening. En anden præmis i Andrew Sarris udlægning af auteurteori omhandler instruktørens 
særlige karakteristika eller kendetegn, som vil gå igen i værkerne, hvis ellers filmværkerne afspejler 
instruktørens tanker og følelser: 
 
”The second premise of the auteur theory is the distinguishable personality of the director as a criterion of value. Over 
a group of films, a director must exhibit certain recurrent characteristics of style, which serves as his signature. The 
way a film looks and moves should have some relationship to the way a director thinks and feels.” (Sarris 1962:516) 
 
En anden kritiker, der har spillet en rolle i tilblivelsen af auteurteorien og formuleringen af de nye 
strømninger i fransk film, er André Bazin. Bazin var medgrundlægger af filmtidsskriftet Cahiers du 
Cinema, og var på den måde med til at publicere de stemmer fra filmkritikere – og teoretikere, som 
for alvor satte skub i tanken om filminstruktører som skaberne af film. Bazin var stor fortaler for alt, 
der understreger realisme i film, som f. eks. anvendelse af lyd (dette skal forstås ud fra konteksten 
om, at mange af de film, der dengang ansås som ’store filmkunstværker’ var stumfilm), 
dybdefokus, og ’usynlig redigering’, og modstander af at meningen med filmen skulle komme fra 
sammenhængen af billeder, og ikke billedet selv (web 21). André Bazin mente, at suggestiv 
redigering (hvor man ved redigering manipulerer/serverer meningen med værket for publikum) og 
dramatiske kulisser og lyssætning, var en hindring for en films realisme. Han anerkendte dog den 
meget distinkte “forvrængede” type kunstfilm, hvor filmen er fritaget for enhver form for realisme 
(hvor alt fra makeup til skuespillernes bevægelser var dybt overdrevet). 
 
André Bazin argumenterede generelt imod anvendelse af metoder hvorpå man kunne “manipulere” 
publikums synsvinkel og opfattelse af filmen, som han mente ville fratage dem muligheden for selv 
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at finde en mening - film skulle være åbne for fortolkning, og man skulle derfor ikke anvende 
indlagte metaforer og manipulere billedet (web 21). Ikke ulig Kiarostamis måde at lave film på, 
lagde han vægt på at meningen i langt højere grad skal i måden at føre kameraet på og billedet selv, 
end i sammensætningen af billeder/frames og redigeringen af disse. 
 
Alexandre Astrucs fem-siders essay fra 1948 var et udtryk for nogle nye tanker omkring film - både 
om filmskabelse og filmkritik. De blev videreudviklet af filmfolk som Francois Truffaut, André 
Bazin og Andrew Sarris. I de efterfølgende år fik disse tanker stor betydning og i dag er auteur-
idéen en teori og en anerkendt måde at forstå film på. 
Instruktører som drivkraft 
Vi mener, det forekommer anvendeligt at analysere de tre instruktører og deres udvalgte film ud fra 
auteurteoriens idéer af forskellige følgende årsager; vi ser, at de tre instruktører hver især har 
synlige auteurtræk, som via deres værker afspejler dem som person og som individuelle kunstnere, 
og vi er med projektarbejdets fremgang, blevet mere klar over sammenhængen mellem disse 
aktørers persona, ideologi og interesser, set over for kunstværkets fremtoning. Derudover mener vi, 
det er interessant at kigge på, fordi samfundets benspænd kan siges at have været med til at skærpe 
disse auteurtræk, både bevidst og ubevidst. Uanset hvad, er det tydeligt hvordan det iranske regimes 
kontrol har været med til at påvirke deres filmsprog. Samtidig kan disse iranske instruktører, med 
flere andre fra samme bølge så som Majid, Majidi, Bahram Beizai og Darius Mehrjui, ses som 
filmskabere, ses som filmkunstnere med udøvelse af artfilm, hvor det igen er deres visioner og 
budskaber der lægges vægt på i værket modsat klassiske Hollywood-film produktioner der følger en 
mere bekendt model. I følgende afsnit vil vi kigge på og analysere de tre instruktører ud fra 
udvalgte film og med eksempler på andre værker fra samme instruktører se på, hvad der er særegent 
ved dem som auteurer og hvordan de benytter sig af det på forskellig vis. 
 
Mohsen Makhmalbaf 
Mohsen Makhmalbaf (f. 1957) er en interessant karakter, som har taget en personlig rejse fra at være 
en religiøs guerilla til at være en samfundskritisk filminstruktør (Zeydabadi-Nejad 2010:58). 
Som 15-årig var han medlem af en islamisk, militant gruppe, som kæmpede mod Shahen, og som 
blot 17-årig stak han en politimand ned og tilbragte over fire år i fængsel. I fængslet havde han tid 
til at studere og reflektere over livet, og han blev i disse år optaget af film, samt fik et større indblik 
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i det iranske samfund, som han anså som værende kulturelt fattigt (Web 11). Han blev løsladt kort 
før den Islamiske Revolution i 1979, sammen med resten af de politiske fanger. 
 
I begyndelsen af 1980’erne havde Makhmalbaf fået et godt greb om at lave film, og han begyndte at 
lave religiøst tematiserede film som Nasuh’s Repentance (1983) og Two Sightless Eyes (1984). 
Senere skiftede han fokus fra det religiøse til det mere samfundskritiske med særligt øje for social 
ulighed. “Makhmalbaf mente ikke, at islamificeringen af Iran var gået som forventet, og han mente, 
at revolutionen havde spist sine egne børn” (Brendstrup 2004:221). Filmen, som for alvor markerer 
denne ændring i tema, er Marriage of the Blessed, der fik premiere i 1989. Den rystede folk, da den 
var meget kritisk over for det islamiske, iranske samfund og de ændringer, samfundet var under. 
Hermed skiftede han fra at være samfundsstøtter til kontroversiel samfundskritiker, og mange af 
hans værker er siden blevet censureret og bandlyst (Zeydabadi-Nejad 2010:58). 
 
Gennem tiden har Makhmalbafs værker haft gennemgående politiske interesser modsat en mere 
æstetisk eller kunstnerisk tilgang. Dette er ikke kun set ud fra hans stærke engagement i politik 
gennem hele hans filmografi, men også ud fra at temaet virker mere vigtigt for ham, end selve 
filmens stilistiske form. Han siges altså at være en auteur uden en klar defineret filmisk stil (Parviz 
Jahed 2012:48). 
Han arbejder ofte i spændingsfeltet mellem dokumentar og fiktion, for at skildre den egentlige 
virkelighed og sætte fokus på dennes problematikker, som blandt andet ses i Salaam Cinema (1995).  
 
Salaam Cinema: en selvrefleksiv film  
I Salaam Cinema følger vi en række iranske amatørskuespillere deltage i castings og ihærdigt 
kæmpe om rollerne til Makhmalbafs næste film. Den omtalte film bliver dog aldrig en realitet, 
udover filmen Salaam Cinema som i sig selv bliver et socio-psykologisk eksperiment. Den 
anerkendte instruktør Makhmalbaf har lagt en annonce op i avisen om, at der er åben casting til 
hans kommende spillefilm. Det resulterer i at fem tusinde mennesker i alle aldre møder op og en 
brøkdel får møvet sig ind til prøverne, hvor Makhmalbaf venter dem. Filmen bygger på udvalgte 
klip derfra og viser et billede af hvor langt det iranske folk vil gå for at opnå succes. Makhmalbaf 
udfordrer dem og provokerer dem, både mænd og kvinder bliver bedt om at spille, synge (kun 
mændene) og græde på kommando, for at vise om de har det der skal til. Især to unge kvinder når 
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langt og gennemgår mere eller mindre ydmygende udfordringer. Han ender med give dem sin plads 
i instruktørstolen, hvilket resulterer i at kvinderne selv lever sig ind i, at overtage magten. 
Filmen viser hvilken status og betydning iransk film har i Iran, og giver et billede af desperationen i 
befolkningen – hvor meget de vil gøre for at opnå succes. I filmen skaber Makhmalbaf en parodi 
omkring sin egen rolle som magtindehaver, og som den store filminstruktør, han ses for at være. 
 
’Den fjerde væg’7 bliver nedbrudt allerede fra filmens intro, og det bliver ligeledes vist og brugt 
som virkemiddel i resten af filmen. I filmens første audition ser vi Makhmalbaf interviewe den unge 
’blinde’ fyr og instruere ham til at blive i den hvide boks samtidig med, at han får sat mikrofon på 
(Salaam Cinema 00:07:20-00:07:30). Dette giver scenen autenticitet og giver seerne mulighed for 
mødet med et ægte menneske med oprigtige følelser. Det er altså ikke filmens æstetik, der er i 
fokus, men temaet og mennesket. Et andet eksempel på dette er også brugen af reallyd, som er en 
gennemgående del af filmen. Samtidig kan der også argumenteres for, at denne form for 
minimalisme bidrager til ideen om temaet og mennesket som fokus. Der er intet, der skal forvirre 
eller flytte opmærksomheden væk fra skuespillerne og instruktøren. 
 
En film om at lave film, kameramænd der filmer andre kameramænd. Salaam Cinema er uden tvivl 
en meta-film. Den er utrolig selv-refleksiv, da stiller spørgsmålstegn ved netop filmkunsten. Salaam 
Cinema er ikke et enestående eksempel på brugen af selv-refleksivitet i iransk film. Dette er også 
træk, som både Kiarostami og Panahi gør flittigt brug af. F.eks da Panahis niece i Taxi Teheran, 
(Taxi 2015) som et skoleprojekt skal lave en film, og i den forbindelse læser lærerens umulige 
censurregler op. Eller da Kiarostami i Close-up fortæller historien om en mand der giver sig ud for 
at være Mohsen Makhmalbaf i gang med sin næste film. 
 
En måde at de iranske instruktører arbejder rundt om styrets censur på, er netop ved lave selv-
refleksive film. I stedet for at gøre krumspring og prøve at overkompensere for censurens 
begrænsninger, der blandt andet hindrer ’ægte’ fremstillinger af den iranske dagligdag, anerkender 
instruktørerne disse begrænsninger ved den repræsentative ’ægte’ fremstilling. Dette gøres blandt 
andet ved at nedbryde den fjerde væg, og placere instruktørens kontrol med filmen i selve filmen, 
som giver tilskueren indblik i den ’ægte’ verden rundt om filmen, i stedet for bare at se den 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Den imaginære væg mellem scenen og tilskuerrummet (web 20) 
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opstillede film (Moruzzi 2014:114). I en dokumentar8 forklarer Makhmalbaf forklarer selv, at de 
refleksive film kan give iranerne et genkendeligt selvbillede, som ikke er underlagt en rigid 
ideologisk konformitet (Moruzzi 2014:134). 
 
”These crowds (referring to Salaam Cinema) manifested this desire to be seen. Ideology had blinkered us, stopped us 
seeing ourselves, as if we were blindfolded. When  you take off the blindfold, you’re releaved: ’This is who I am!’” 
(Moruzzi 2014:134) 
 
Makhmalbaf om sandhed og menneskelighed  
Ifølge Makhmalbaf selv kan hans film deles op i fire perioder, som har hver sit kendetegn. Dog 
falder Salaam Cinema sig lidt uden for disse perioder, men så alligevel ikke, da filmens tematiske 
træk knytter sig mest til den tredje periode. Hvor hans første og anden periode havde det til fælles, 
at karaktererne manglede psykologisk dybde – de var enten onde eller gode, og der var ingen 
gråzoner - er hans tredje periode karakteriseret af et mere komplekst syn på mennesket, som han 
selv udtaler i et interview: 
 
”Everyone is simultaneously good and bad, everyone is grey. [...] And also, in these films there is no center of truth. 
[...] The third period of my films is very much defined by analysis of the conditions which govern our lives, represented 
through multiple perspectives” (Dabashi 2001:188). 
 
Han mener, at der ikke eksisterer en sandhed i disse film, men han udforsker derimod hvad sandhed 
er. Ud over dette er han mest af alt optaget af livet og menneskelighed: 
 
“I mean human in the rawest sense. We are alive and therefore must live, and we are humans and so have to be 
humans. That’s it. That’s all. These are the most essential things we have” (Dabashi 2001:196). 
 
I Salaam Cinema kommer disse temaer til udtryk på forskellige måder. En ung pige optræder i en 
lang sekvens, hvor hun bliver stillet en række spørgsmål. Da Makhmalbaf vil have hende til at svare 
på, om hun stadig gerne vil være skuespiller, hvis hendes bedste rolle var at være sig selv, bliver 
hun i tvivl. For det var jo skuespiller, hun gerne ville være, men er det ikke også det hun bliver, hvis 
hun er med i en film, selvom hun spiller sig selv? Det hele bærer præg af at være meget metafiktivt, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 En dokumentar af Nader Homayoun fra 2007: Iran: A cinematographic revolution (Moruzzi 2014:134) 
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hvilket også er et træk, Makhmalbaf generelt er kendt for, blandt andet fra filmen A Moment of 
Innocence. 
 
Senere i Salaam Cinema giver han to andre piger et ultimatum – han vil have dem til at fortælle, 
hvorvidt de helst vil være kunstnere eller mennesker (Salaam Cinema 00:47:00-00:49:00). Med 
denne udfordrende tone stiller han, ligesom hos den førnævnte pige, spørgsmålstegn ved kunsten og 
det menneskelige som noget foreneligt og udfordrer samtidig pigernes sandhed – de bliver 
forvirrede og prøver at holde fast i deres mening om, at humanitet og kunst hænger sammen. 
Via sine auditions lader Makhmalbaf folket åbne sig op, så han kan udforske mennesket. Det er altså 
mennesket og dets reaktioner og følelser, som er i fokus, og derigennem også til dels samfundet. De 
individuelle udtalelser og måder at reagere og agere på, afspejler nemlig de givne diskurser i Iran. 
 
Den narrative objektivitet giver os plads til selv at dømme folkene i filmen – Makhmalbaf foregriber 
ikke noget eller prøver at fremprovokere en bestemt følelse omkring en person. De bliver præsenteret 
for os som de er. Som nævnt før, er det et typisk træk for ham i denne periode at arbejde ud fra et 
mere dobbeltsidigt og realistisk menneskesyn. 
Et eksempel på dette er en scene hvor Makhmalbaf får to unge piger (som er veninder) til at kæmpe 
mod hinanden for at få en rolle. Han spørger “vinderen” om hvordan det var at se andre mennesker 
lide, for at kunne nå sin egen lykke. Denne unge pige argumenterer, at det ikke skal ses sådan, for 
hun er egentlig ligeglad med sin egen lykke, men tænker jo kun på publikums lykke – de skal ikke 
sidde og se på en dårlig skuespiller (Salaam Cinema, 00:45:15-00:46:57). Igen kommer temaet 
sandhed op, og Makhmalbaf har også udtalt i det tidligere nævnte interview, at det iranske folk alle 
tror, at de alene sidder inde med sandheden: “But in my opinion Iran’s greatest problem is our 
belief in absolute truths. Everyone believes himself to be absolutely correct” (Dabashi 2001:205). 
 
Der er mange eksempler, på hvordan Makhmalbafs nysgerrighed omkring “human in the rawest 
sense”, kommer til udtryk i Salaam Cinema. 
Et af eksemplerne er en scene hvor Makhmalbaf lige har tildelt en rolle til én pige, hvorefter han 
fortæller, at den der holder brættet, er den der får rollen. I det han siger det, snupper pigen ved siden 
af, brættet ud af hånden på den førstnævnte, velvidende at denne har brug for rollen, så hun kan 
rejse ud af landet og gifte sig med sin kæreste (Salaam Cinema 00:26:50-00:27:29). Desperationen 
for succes og anerkendelse driver mennesket frem til selviske handlinger.  
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Et andet eksempel findes midt inde i filmen. Her sættes folk på prøve - hvor meget vil de frarøve 
hinanden, for at få det, de vil have? Han afprøver dette ved at give to piger, samt en mand, 
muligheden for at give deres rolle væk til hinanden. Manden er villig til at overdrage sin rolle, men 
ikke pigerne. “Have you no pity?” bliver pigerne herefter spurgt af Makhmalbaf. Der bliver sat 
spørgsmålstegn ved deres valg - deres humanitet - men pigernes egen opfattelse af deres sandhed 
får dem til at føle, at de kan retfærdiggøre deres valg (Salaam Cinema 00:43:15-00:44:30). 
 
Abbas Kiarostami 
Abbas Kiarostami (f. 1940) er født og opvokset i Teheran og uddannet i billedkunst fra Teherans 
universitet. Kiarostamis første kunstneriske job var at designe bogomslag og reklameplakater. Det 
fascinerede ham på grund af det minimalistiske aspekt af grafisk design, der kommunikerer sit 
budskab til offentligheden - med minimale ressourcer og maksimale begrænsninger (Elena 
2005:14). Abbas Kiarostamis karriere som filminstruktør startede ved et tilfælde, da han meldte sig 
ind i Centre for the Intellectual Development of Children and Young Adults i slutningen af 
1960’erne. Centret, som blev grundlagt i 1965 af Shahens kone, havde oprindeligt til formål at 
oprette et stort børnebibliotek i Teheran. 
 
Abbas Kiarostamis første kortfilm Bread and Alley (1970) blev startskuddet på hans filmkarriere, 
og gjorde filmafdelingen i Centre for the Intellectual Development of Children and Young Adults 
(Kânun) til et fast element (Elena 2005:18). Her er et hav af iranske kvalitetsfilm blevet produceret 
efterfølgende. Centeret var en ikke-kommerciel organisation, som var med til at forme hans tilgang 
til filmmediet. Abbas Kiarostami er en af Irans mest anerkendte filminstruktører og ses som en del 
af den iranske nybølge. Han fik med værker som Close up (1990) og Life and Nothing more (1992) 
stor anerkendelse i Vesten og med Smagen af kirsebær (1997) modtog han Den Gyldne Palme i 
Cannes (web 1). 
 
Et spørgsmål om, hvorvidt filmene skal ses som fiktion eller dokumentar er et gennemgående tema 
for Kiarostami og grænsen mellem de to genrer er ofte overlappende. Kiarostamis film ses og 
beskrives som værende generelt uprætentiøst opsat og distanceret fra det traditionelle narrative eller 
dokumentariske værk. Typisk indeholder de en filosofisk og poetisk vision og tone, omhandlende 
enkelte menneskers tilværelse og udfordringer (An analysis of the New Iranian Cinema through of 
its key directors, Jean-Baptiste, 2012) 
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Et gennemgående auteurgreb som Kiarostami genkendes på, er hans sammenfletning og til tider 
usynlige grænse mellem fiktion og ikke-fiktion som en ”hybrid”. Det ses i Ten, og er også centralt i 
en stor del af hans andre film blandt andet Close up eller i Mødet i Toscana (2010). 
 
Ten: virkelighedsnær fiktion med kvinder i fokus  
I filmen Ten følger vi Mania i sin bil, hvor hun skiftevis give lift til forskellige personer; venner, 
familie og tilfældige mennesker, hun samler op på sin vej over et par døgn i Teheran. Filmen tager 
udgangspunkt i de ti forskellige samtaler, hun fører med dem i bilen. Hendes søn, Amin, der er 
frustreret og påvirket over en skilsmisse mellem Mania og hendes eksmand. Hendes søster kæmper 
med sorg over bruddet med sin mand. Hendes veninde bærer mere tilbageholdent på samme 
problematikker. En religiøs ældre dame har mistet sin familie, og ofrer nu alt til sin religion. En 
prostitueret kommer ved en fejl til at træde ind i bilen, og de ender ud i en samtale om kvinders 
afhængighed af mænd, som den prostituerede mener, ikke er til at stole på. Man kommer nært ind 
på livet af hvert enkelt individ og den nye eller foreliggende relation mellem dem i deres blottede 
og lange samtaler om kærlighed, håb, sorg og svigt. 
 
Den enkle og primitive opsætning føles fuldstændig virkelighedsnær, og man bliver i tvivl om, hvad 
der er konstrueret, og hvad der egentlig er virkelighed. Kameraet sidder fastspændt inde i bilen og 
skifter kun vinkel mellem kvinden bag rattet og passageren på førersædet. 
Kamerabruget er simplificeret som en ’hjemmevideo’. Ten udspiller sig et enkelt sted – i bilen og 
frigjort fra nogen særlig form for opsætning eller rekvisitbrug. Abbas Kiarostami benytter sig af 
amatørskuespillere og anvender deres rigtige navne, så de uprofessionelle skuespillere dermed 
spiller sig selv i en fiktionsramme. Hovedrollen Mania er som i filmen også kunstner i 
virkeligheden. Hendes søn Amin, er hendes rigtige søn og skilsmissen har i virkeligheden også 
fundet sted (Andrew 2005:36). Filmen er blevet produceret uden et direkte manuskript, og de fleste 
scener er blevet sat i gang uden direkte instruktion. Kiarostami har afholdt workshops inden 
optagelserne, som den eneste forberedelse og ellers ladet skuespillerne udfolde sig uden hans 
direkte tilstedeværelse. Der forekommer i filmen også mange længere sekvenser, der umiddelbart er 
irrelevante for handlingen.  
 
Det sker blandt andet i starten af filmen (Ten 00:09:08-00:09:42), at der ikke forekommer dialog 
mellem Amin og Mania, det eneste man oplever, er en sirene fra et køretøj, man ikke kan se. I 
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anden scene (Ten 00:18:37-00:20:21) oplever tilskueren også en lang sekvens uden særlig handling. 
Søsteren løfter op i tørklædet, fordi hun sveder, blotter noget af hendes hals, fordi hun har det 
varmt, vifter sig, piller sig uflatterende i ansigtet, intet synderligt sker. Det virker som ægte, triviel 
ventetid, det samme sker senere i samme scene (Ten 00:24:34 til 00:25:42), hvor Mania forlader 
bilen for at hente en kage. Da filmens handling er meget forankret i dialogen, betyder det, at 
tilskueren bliver efterladt i bilen med søsteren, mens ”handlingen” går med Mania. Man kan altså 
ikke se en væsentlig del af interaktionen, som giver seeren lyst til at se uden for rammen af billedet. 
 
Scenerne forekommer meget virkelighedsnære: skuespillernes nærhed og deres umiddelbare 
handlinger og udtryk gør, at det føles som en virkelig situation. Der ses også småting, som ikke 
virker opstillet. Amin bliver distraheret af larmende vejarbejde (Ten 00:13:43), og senere knækker 
søsteren en negl (Ten 00:26:46) og flere gange igennem filmen udtrykker Mania frustration over 
trafikken. Kiarostami kunne have valgt at skære alle disse elementer ud af filmen, men at han har 
bibeholdt dem, indikerer at han har gået efter de ægte reaktioner fra skuespillerne. Mania kører rent 
faktisk rundt gennem Teherans gader, og man hører derfor gadelarm, dyttende biler, og ser 
trafikpoliti og forbikørende mennesker, og Mania forholder sig til trafikken, og lader sig påvirke af 
dyttende biler og generende medtrafikanter. 
 
Den legende brug af fiktion/ikke fiktion ses blandt andet også i filmen Close Up. Her er 
kameraføringen meget dokumentarisk og Kiarostami indgår endda selv i værket, så publikum skal 
forholde sig til “om det nu er fiktion”. 
Sådan et genreforvirrende element forekommer også i slutningen af filmen Smagen af kirsebær, 
hvor billedet skifter fokus fra hovedrollen vi har fulgt filmen igennem hen til filmholdet, der går 
rundt på settet næste morgen. Her må seeren forholde sig til et scenarie ’uden for fortællingen’, til 
en tredje virkelighed. 
 
Abbas Kiarostami har i mange af hans tidlige film brugt børn som hovedpersoner, hvilket ikke er 
tilfældet i Ten, men Amin har som det eneste barn i filmen alligevel en stor rolle. Det er ham 
tilskueren ser flest gange udover Mania, moderen, og det er igennem ham, vi først bliver 
præsenteret for det kvindesyn, vi igennem hele filmen oplever. 
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Humanisten Kiarostami  
Mania repræsenterer med sine handlinger en høj grad af humanisme, der er et væsentligt tema i 
Kiarostamis værker. Den kommer til udtryk i hendes omsorg, hjælp og opmærksomhed over for 
karaktererne i bilen. Da hun for eksempel forsøger at tale sin søster til fornuft, i hendes gråd og 
ulykke over at være blevet forladt af sin mand. Og igen da hun samler den ældre kvinde op, giver 
hende et lift til bedestedet, samt lytter tålmodigt på hende, da hun fortæller sin lange historie.  
Et andet eksempel er da Mania vækkes af nysgerrighed og samler en prostitueret op, for at høre 
hvordan hun har det med sit job. Hun spørger hende blandt andet: ”I’m interested in talking to you” 
(Ten 00:35:32) og ”You’ve only had experience with men. Talk to a woman for once” (Ten 00:37:17). 
Kiarostami viser altså et billede på humanisme i Ten ved at portrættere forskellige kvindeskikkelser 
og problemstillinger vedrørende kvinders rettigheder, kærlighed og afhængighed. Han retter en 
samfundskritik imod kvinders underlegenhed i samfundet og en bekymring over deres skæbner.  
 
Et grundlæggende auteurtræk som vi møder i Ten og i flere af Kiarostamis andre værker er 
instruktørens medfølelse og fokus på socialt ansvar. Det ses også i Koker-Trilogien9, i det ansvar, 
der ligger på børnene i Hvor er min vens hus?, hvor den lille dreng skal finde hen til sin vens hjem 
og aflevere hans lektiebog, så vennen ikke bliver straffet og smidt ud af skolen over ikke at have 
lavet lektier.   
 
“Less is more” - den minimalistiske film  
Et andet gennemgående træk som Kiarostami arbejder med i sine film, er minimalisme. Som i Ten 
og andre værker, eksempelvis Smagen af kirsebær, bevæger han sig helt uden for rammen af en typisk 
hollywood-movie, vi ved ikke, hvordan filmens forløb kommer til at udspille sig på forhånd. 
 
I Ten benyttes simple midler i opsætningen med et lille kamera spændt fast til instrumentbrættet, 
der kun skifter vinkel mellem førersædet og passagersædet (og et enkelt kortere klip, ser vi ud af 
forruden). Dette gør sættet en anelse klaustrofobisk for publikum, men tvinger dem til at forholde 
sig og fordybe sig i karaktererne og samtalerne i bilen. Det, at kameravinklen aldrig bevæger sig 
uden for bilen, gør at vi publikum bliver nysgerrige på, hvad der også foregår udenfor.   
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Abbas Kiarostamis filmtrilogi bestående af: Hvor er min vens hus? (1987), Livet går videre (1992) og Through the 
Olive Trees (1994). ”Alle tre film er spundet ind i en fælles forestillingsverden, som handler meget om børn, men som 
gradvist kommer til at handle om, hvordan iranerne ser sig selv, og hvordan man kommunikerer gennem filmmediet” 
(bilag 1) 
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De lange takes i Ten ses også i Smagen af kirsebær hvor kameraet bliver hængende og lader scenen 
’trække ud’. I Ten er vi fastlåst i bilen, og kan kun forholde os til, hvad der sker inden for dens 
ramme og vi bliver automatisk mere opmærksomme på de enkeltes reaktioner og bevægelser. Når 
Mania forlader bilen for at skulle ind og hente kage, får tilskueren lyst til at følge med, men bliver 
en del af den Temps-mort (død tid)10, hvor henholdsvis søsteren og Amin sidder tilbage i deres egen 
verden. 
 
At filmene lægger op til spørgsmålet: ”er det ægte?”, kan siges at være en måde at spille censuren et 
puds. Publikum bliver i tvivl, om de ser noget fiktivt, eller noget fra det virkelige liv. Når 
handlingen tilmed også er placeret i et intimt rum, bliver overtrædelsen af censuren da også sværere 
at få øje på. 
 
Det er de klassiske temaer Kiarostami behandler i sine film: liv, død, menneskelige problemer, 
kærlighed og livets mangler og frustrationer. Hvilket også er centrale temaer i Ten. Karaktererne, 
der kører med Mania i bilen, står på hver deres måde i forskellige situationer med forskellige 
problemer. Primært med omdrejningspunkt i mangel på kærlighed, undertrykkelse og afhængighed 
til manden, som er en samfundskritik af den iranske mands overlegenhed. Mange af hans film er 
meget enkle og billedskønne i deres stilistik og fremtoning. Ten kan ikke siges at være billedskøn 
på samme måde, som The Wind Will Carry Us (1997) med de store hvedemarker eller Smagen af 
kirsebær med de sandede bjerge og bakker, men er på sin helt egen måde smuk i sit bramfrie 
portræt og nærbillede af de iranske kvinder.    
Ten er en af Kiarostamis mere samfundskritiske og kontroversielle film, som derfor også blev 
forbudt i Iran (web 1).  
 
Jafar Panahi  
Den iranske instruktør Jafar Panahi, født 1960 i Teheran, blev i en ung alder introduceret til Abbas 
Kiarostamis politiske værker. Han meldte sig nemlig allerede som teenager ind på Kanoun - The 
Institute for the Intellectual Development of Children and Young Adults - hvor Kiarostami 
underviste i film (web 12). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Øjeblikke, som opstår når billedet fortsætter efter selve handlingen slutter, eller når menneskerne har forladt billedet 
(web 5) 
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Fra 1980 til 1988 var Panahi indkaldt som soldat i Iran-Irak krigen, og dette medførte, at han fik 
mulighed for at lave fotoreportager fra krigen. 
Da krigen sluttede, begyndte Panahi på Teheran College of Cinema and Television og blev assistent 
for Kiarostami i filmen Through the Olive Trees fra 1994, hvori Panahi spiller en fiktiv 
kameramand (Web 12). Efterfølgende opfordrede Kiarostami Panahi til at lave sin egen film og de 
skrev herefter manuskriptet til Den hvide ballon (1995) sammen. I denne film bruger Panahi, som 
Kiarostami, børn til at fortælle sin historie igennem - men hvor Kiarostami ofte bruger mere øde 
landsbyer, bruger Panahi oftest byen til at fortælle sin historie i. 
 
Panahi har ikke, som Kiarostami, skabt sig et filmisk sprog, hvis formål er at kunne bevæge sig 
uden om censuren. Han trodser derimod bevidst reglerne for, hvad der er acceptabelt (ifølge den 
islamiske stat) med sine direkte kritiske film. Tingene bliver ikke pakket ind, så på trods af, at han 
har vundet stor anerkendelse på den internationale scene, falder hans socialrealistiske film ikke i 
god jord i Iran, og langt de fleste er ikke tilladt at vise. 
Han har en stærk stemme, som han ikke er bange for at bruge, og det har med tiden fået ham i 
vanskeligheder: Han blev arresteret 2009 for at filme uden en statslig licens, og blev i første 
omgang smidt i fængsel, hvorefter han blev dømt til husarrest og fik forbud mod at lave film i 20 år. 
Det har dog ikke været nogen hindring for den kreative sjæl. Hans film This Is Not a Film (2011), er 
et produkt af hans indespærring. Filmen handler om Panahi selv og er optaget i al hemmelighed 
med delvist en iphone og et DV kamera af en af hans venner - dokumentaristen Mojtaba 
Mirtahmasb. 
 
Efter Iran-Irak krigen begyndte Panahi at lave dokumentarer omkring konflikten, og det er disse 
dokumentaristiske teknikker, som stadig hænger fast i mange af hans film (web 12). 
Hans film foregår oftest i realtid, heriblandt Den hvide ballon (1995), Offside (2006), samt Cirklen 
(2001), hvilket han også selv understreger i et interview fra 2009:  
 
“I have a tendency to make films “film time” the same as “real time”, where the length of the film is almost the same as 
the length of time taking for the story” (web 8). 
 
Udover dette gøres der ikke brug af anden lyd end settingen selv tillader – altså reallyd. Karakterne 
spilles oftest af amatører, da Panahi mener, at de ikke ‘spiller op’ for kameraet, og at skuespilleres 
genkendelighed ødelægger den autentiske følelse som filmene skal have (web 12). 
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Denne idé om autenticitet forfølger Panahis film, hvor historiens og linsens fokus er menneskene og 
deres fortællinger. Det er altså ikke farverige film, underholdning eller “glamour” der er vigtigt, 
men personerne og deres historie. 
 
Panahis film undersøger specifikt problematikkerne i det post-revolutionære Iran, i særdeleshed, 
lighed mellem køn og måden kvinder bliver behandlet på politisk og samfundsmæssigt (Trbic 
2006). Dette er endnu et karakteristika for Panahi, at bruge kvinden eller pigen til at vise verden fra 
deres synspunkt. Det er dog først med Cirklen (2000), at Panahi bruger kvinder i stedet for piger 
som hovedrollerne i filmen. 
 
Cirklen: socialkritisk film om sexsime i det iranske samfund   
I Cirklen (2000) følger vi forskellige kvinder og deres skæbner i et moderne Iran. Efter at være 
sluppet ud af fængsel, bliver de konfronteret med verden udenfor, hvor seeren bliver indviet i 
kvinders skærpede rettigheder. Vi følger forskellige kvinder i Teheran, og hvordan de forsøger at 
slippe fri af samfundets greb. I begyndelsen er vi på et hospital, hvor en kvinde venter på, at hendes 
datter skal føde. Ultralydsscanningen havde tidligere vist, at det skulle blive en dreng, men det 
bliver en pige. Glæden vendes for moderen til den fødende til frustration og frygt, da hun frygter, at 
manden til barnet ikke vil acceptere en pige og dermed forlade den fødende kvinde. Herefter møder 
vi Arezoo og Nargess, der har fået midlertidig løsladelse fra fængslet, men har planer om at flygte. 
De forsøger at samle nok penge til en busbillet så de kan tage mod Nargess’ hjemby, men uden ID 
eller mand må Nargess ikke rejse. En anden kvinde, Pari, der er flygtet fra fængslet, prøver at få sin 
gamle veninde fra fængslet, der nu er sygeplejerske, til at hjælpe hende med en illegal abort. Fælles 
for alle kvinderne er en desperat søgen efter frihed og i sidste ende et moralsk opråb og 
spørgsmålstegn til kvinders rettigheder.  
 
Vi følger altså forskellige kvinder med forskellige baggrunde og problemer, som dog alle bunder i, 
at de er af hunkøn og ikke har samme rettigheder som mænd.  
Panahis trodsighed kommer virkelig til udtryk gennem skildringen af disse kvinder, deres skæbner 
og hans kritik af samfundet synes tydelig (i hvert fald set med vestlige øjne). Han viser 
uretfærdigheden ved de sexistiske normer, som Iranerne er bundet af – kvinden er intet uden en 
mand, og hvis de træder forkert, bliver der slået hårdt ned på dem. Hvorimod mænd lettere bliver 
tilgivet deres fejl og mangler og samtidig har lov til langt flere ting. Dette illustreres blandt andet i 
Projekteksamen Film på trods December 2015 
Gruppe 7 Art film i Iran Vejl.: Katrine Boysen 
Hus 46.2  Roskilde Universitet 
	  
	   43 
en scene, hvor en af kvinderne vil tænde en cigaret i en kiosk, men får at vide, at hun ikke må ryge 
der inde, på trods af, at en mand røg få sekunder inden (Cirklen 00:10:32). Noget lignende sker i 
flere scener - ”cigaretdilemmaet” løber som en rød tråd gennem hele filmen og bliver en form for 
symbol på kvindens undertrykkelse. Et andet eksempel er en scene, hvor vi følger kvinden Nargess 
Mamizadeh i hendes forsøg på at købe en busbillet. Her bliver hun mødt med mistænksomhed og er 
lige ved at blive afvist, fordi hun hverken har ID eller en mand med sig (Cirklen 00:24:30-
00:26:12). 
 
Som oftest hos Panahi, bruges bymiljøet frem for landsbymiljøet til at fortælle historien. Bylivets 
trængsel og kaos tilfører en ekstra dimension til de stressede og pressede situationer de kvindelige 
hovedroller hver især befinder sig i. Når det er sagt er tempoet i kameraføringen og scenerne ellers 
roligt, og præget af lange takes.  
 
Den realisme som kendetegner hans værker bliver understreget af hans brug af reallyd og realtid. 
Han har dog selv udtalt, at det faldt ham svært at anvende realtid i Cirklen, da plottet ikke tillod 
dette - han ville gerne nå at vise en kvindes fulde levede liv i filmen. Man skulle derfor tro, at denne 
film skildte sig ud fra hans andre. Men Panahi valgte at løse problemet, ved at bruge fire forskellige 
hovedpersoner, der hver især er på forskellige stadier i sit liv, for derigennem at vise det samlede liv 
hos én kvinde. Kvinderne skal altså ses som værende en og samme person.  
For at understrege kvindernes forskellige stadier, blev der ændret på måden at filme på, ved skift fra 
en kvinde til en anden. Den første portrætteres som ung og idealistisk og hun bliver filmet med et 
håndholdt kamera. Den anden filmes med et kamera som er sat fast til et et rullende objekt. Hos den 
næste er det blevet nat, og hun bliver filmet tæt på. Den sidste kvinde filmes med et kamera som 
slet ikke bevæger sig og det gør hun heller ikke selv. Samtidig er der næsten ingen lyd og mørket 
hersker. Panahis kameraføring og stilistiske træk udvikler sig altså i takt med kvindernes egen 
udvikling.  
 
De er alle fire fanget i en cirkel, som samfundet ikke tillader dem at slippe ud af – som Panahi selv 
udtaler: “In such a closed society, there is no way to escape” (web 8). 
Ideen om at se livet som en cirkel er ikke som sådan et gennemgående træk i hans film, men nærmere 
en idé om verdenen som kendetegner hans måde at tænke på:  
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“In my view, everyone in the world lives within a circle, either due to economic, political, cultural, or family problems 
or traditions. The radius of the circle can be smaller or larger. Regardless of their geographic location, they live within 
a circle. I hope that if this film has any kind of effect on anyone, it would be to make them try to expand the size of the 
radius.” (web 8) 
 
Kvinder i fokus  
Kvindekønnet og seksualitet i iransk film har altid været influeret af de kulturelle ændringer Iran 
har gennemgået. Både før og efter revolutionen har kvinders position været direkte påvirket af den 
iranske samfundsstruktur i form af politik, religion og social udvikling, hvilket automatisk har været 
med til at præge kvindens rolle i iranske film. Grundet lempelsen af censuren, under Khatamis styre 
i 1997, har mange instruktører afprøvet og udfordret de nye regler for at se, hvor langt grænserne 
kan flyttes (rykkes). Tidligere havde de iranske film et mere ensformigt og endimensionelt syn på 
kvinder, men den nye censurpolitik betød at fokus i stedet blev på, hvordan kvinder klarer sig i den 
sociale udvikling som Iran gennemgår, hvor modernitet og nutidighed udfordrer de traditionelle 
værdier.  
Inden for de sidste årtier er en række film, der omhandler kvinders situation i et patriarkalsk 
samfund, nået ud til et vestligt publikum. Derfor vil vi undersøge hvordan vores tre film Ten, 
Cirklen og Salam Cinema, forholder sig til kvinders afhængighed af mænd og deres rolle i familien. 
Derudover vil vi også fokusere på de lovmæssige og sociale uligheder, der rammer kvinderne og 
hvad det fortæller om det iranske samfund, samt på hvilken måde de afbilleder stærke og frigjort 
kvinder i filmene.  
 
Kvinden skal frigøres - på flere måder 
De iranske kvinders afhængighed af mænd bliver på den ene eller anden måde belyst i alle de tre 
film, hvilket vi har valgt at lægge fokus på. I Cirklen (2000) fortæller karakteren Pari hendes 
veninde Elham, at hun er gravid. Det sker i scenen, hvor Pari er taget hen på et hospital (Cirklen 
00:47:40-00:56:44). Hun vil have veninden til at hjælpe sig med en illegal abort, da hun ikke kan få 
nogen andre til at gøre det, fordi en abort kræver ægtemandens accept. Hvis manden er død kræves 
mandens forældres accept. Kvinden har altså ingen selvbestemmelse over sin egen krop, og ingen 
frihed til at vælge moderskabet fra eller til. Hun er afhængig af en mand, der kan give hende 
tilladelse og som støtter hendes beslutning. I sin film viser Panahi dette dilemma gennem dialog 
mellem Pari og Elham. Han kritiserer indirekte, at kvinden er bundet til manden ved at vise den 
frustration og angst, reglen medfører hos Pari, og den modstand hun oplever i sit liv. Hendes 
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historie er heller ikke ligefrem let; faren til hendes barn var også en indsat, men blev henrettet og 
aborten kan derfor ikke godkendes. Elham, som er en veninde Pari har fra fængslet, prøver at tale 
sig ud af situationen, men ender med at sige nej til at hjælpe. Elham arbejder som sygeplejerske og 
er gift med en læge. Derfor kunne hun i princippet godt søge hjælp hos ham, men det ville kræve, at 
hun fortalte ham, hvor hun kender Pari fra, og ægtemanden ved ikke, at hans kone engang har været 
i fængsel. Hun er så glad for sit liv med mand, hjem og tryghed, og hun er bange for at miste det, 
hvis manden kendte til hendes fortid (Cirklen 00:48:24-00:49:07 og 00:54:28-00:56:45). Manden er 
altså grundlæggende kilden til hendes nye liv og lykke - næppe på grund af kærlighed, men i højere 
grad grundet tryghed og sikkerhed, da det er dét Elham selv lægger vægt på i dialogen. Hun er 
afhængig af ham og deres ægteskab får hende at føle, hun har et godt liv.  
 
I filmen Ten (2002) af Abbas Kiarostami er der også fokus på det med at tilhøre nogen - være 
afhængig af nogen. Og kvindernes afhængighed af mænd er også her et omdrejningspunkt. Den 
første scene er utroligt lang og filmer udelukkende hovedpersonens søn, Amin, på passagersædet i 
en bil og den diskussion ham og moderen har (Ten 00:00:24-00:16:40). Lidt inde i filmen påpeger 
hovedpersonen, Mania, at sønnen er ligesom hans far - hendes eksmand - og forklarer: “He wanted 
me only for himself” (Ten 00:04:37-00:04:40) . Det gentager hun flere gange i diskussionen de 
næste minutter, indtil hun siger til sin søn: “I’ll tell you something: no one belongs to anyone, not 
even you. You’re my child but you’re not mine. You belong to this world.” (Ten 00:11:18-00:11:30).  
 
Dette menneskesyn kommer frem igen senere i filmen, hvor Mania har samlet en prostitueret op. 
Denne gang er det dog omvendt - det er passageren der “belærer” hovedpersonen og fokusset ligger 
ikke på det forkerte i at tro, man ejer nogen, men i stedet på det forkerte i at tro, at man bliver 
lykkelig hvis man tilhører nogen - er afhængig af en mand (Ten 00:43:48-00:45:00).  
 
Senere, hvor søsteren græder over bruddet med sin mand, og Mania prøver at overbevise hende om, 
at kvinder er for afhængige - ikke kun af mænd men generelt af andre gennem livet. Hun siger:  
 
“We’re unhappy dependent, clinging. When we were little, we clung to our mother and father. Then to another boy then 
to our child. When our child is taken we cling to our work. Like idiots” (Ten 01:06:06-01:06:21) 
 
Et sidste eksempel på at kvinders afhængighed og undertrykkelse af mænd bliver taget op i Ten, er i 
næstsidste scene, hvor veninden har mistet ham, hun troede hun skulle giftes med, fordi han hellere 
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ville have en anden (Ten 01:20:24-01:26:35). Kvinden har klippet alt håret af i sin kamp for at 
frigøre sig - fra følelserne og fra sin egen afhængighed af en mand, hun ikke kan få. Hun fik det 
bedre af at klippe håret af, hvilket symbolsk betyder, at hun fik det bedre af at frigøre sig og komme 
videre. 
 
Salaam Cinema (1995) adskiller sig på flere måder fra de to andre film. En af måderne er 
behandlingen af kvinder og samfundets kvindesyn. Salaam Cinema skildrer, modsat de to andre 
film, ikke problematikker opstået på baggrund af, at kvinder ikke er lige så frigjorte som mænd. 
Den gør heller ikke noget ud af at udpensle reglerne for, hvordan kvinder “tilhører” mænd, eller 
hvordan kvinder burde frigøre sig fra mændenes ejerskab. Én enkelt gang siger Makhmalbaf noget 
til to kvinder, hvor han lægger vægt på deres køn -  han ser deres køn frem for deres subjektive 
person. Det er hen mod slutningen, hvor han (endnu engang) forsøger at få de håbefulde 
amatørskuespillere til at græde. Denne gang er det to kvinder, der står for skud. De kan ikke, vil 
ikke, og det får instruktøren til at sige, at halvdelen af en kvindes succes er at vide hvordan hun skal 
få medlidenhed, når det er nødvendigt:“Otherwise it’s impossible to get on in life” (Salaam Cinema 
00:58:25-00:58:35). Denne kommentar kan tolkes på flere måder. Er det et udtryk for et kvindesyn, 
hvor kvinden er svag, stakkels og afhængig af andres (mænds) medlidenhed for at opnå succes? 
Eller er det nærmere et udtryk for, at kvinder er stærke, manipulerende og i stand til at “lege” med 
andre (mænd), for at opnå det de vil?  
 
I Ten handler de iranske kvinders afhængighed af mænd i højere grad om den følelsesmæssige 
afhængighed og at være fri til at udfolde sig som menneske. Kritikken af denne form for 
afhængighed er udtalt og diskuteret i flere scener. I Cirklen handler det mere om en lovmæssig 
afhængighed. At samfundet ikke tillægger kvinder det samme værd som mænd og derfor uden med- 
eller selvbestemmelse. Begge film har dog klare budskaber om, at kvinder skal frigøres fra mænd 
og den mandschauvinistiske tankegang, før de kan være lykkelige og 100 procent gøre hvad de vil. 
Salaam Cinema skildrer mænd og kvinder som lige. En enkelt kommentar fra Makhmalbaf sætter 
fokus på om der overhoved er noget, der hedder køn, men ellers bliver mænd og kvinder behandlet 
ens og reagerer ens. Selv de unge kvinder, der stiller op til audition og derfor kunne ses som 
søgende efter uafhængighed, skiller sig ikke ud fra mændene i filmen. Dermed kan man godt 
konkludere, at kvinderne i Salaam Cinema søger en form for frigørelse i deres liv - men det samme 
gælder for mændene, og der er dermed ikke ulighed mellem de to køn.  
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Familiens ideelle kvinde 
I forlængelse med kvindens afhængighed af særligt manden, er det relevant at kigge på, hvad der er 
af budskaber i de tre film om kvindens rolle i familien. I Salaam Cinema bliver kvinderne ikke set i 
en familiekonstellation. Det er på ingen måde familien, der er i centrum, men nærmere kvinderne 
selv og deres drømme om at blive berømte skuespillere. Kvinderne (og for dens sags skyld også 
mændene) er først og fremmest mennesker og ikke styret af deres køn.  
 
I Cirklen er det noget helt andet. Der er gennem filmen mange eksempler på, hvad kvindernes rolle 
er i familien og i familiesammenhænge. Generelt er det mænd der klarer problemerne - ikke 
kvinder. Det får vi allerede et indblik i helt i starten, da Solmaz’ mor beder hendes anden datter om 
at ringe til dennes onkel (Cirklen 00:05:01-00:05:05). Problemer i familien løses af mændene - også 
selvom der er kvinder “tættere” på problemerne. En kvindes rolle er derimod at føde børn og helst 
drengebørn. Hun skal være stabil og dydig. Hele filmen kan tolkes som en kritik af, hvordan 
kvinder bliver straffet for at afvige den mindste smule fra idealbilledet. Det kan dog også ses mere 
konkret ud fra scenen på hospitalet, hvor Pari overhører to kvinder tale om en tredje kvinde, der var 
på hospitalet efter at have forsøgt at tage sit eget liv (Cirklen 00:53:50-00:54:07). De ved ikke hvad 
der er sket, hvilket viser hvor mange usagte følelser og uretfærdigheder kvinderne går rundt med. 
Til gengæld er den ene sikker på, at hvis kvinden overlever, vil der komme en skandale i familien. 
Selvmord er en synd og en utilgivelig afvigelse fra rollen som den uskyldige mor eller datter.   
 
Ten kan sættes ind et sted imellem de to andre film. Den er meget fokuseret på kvinder og dermed 
også kvindens rolle i familien. Og det er både fra et lovmæssigt og samfundsmæssigt perspektiv og 
fra et mere socialt og humanistisk perspektiv. Filmen viser en kvinde, der (som hun råber et par 
gange til sin søn) har været nødt til at lyve om, at hendes mand er stofmisbruger, for at få lov til at 
blive skilt fra ham (Ten 00:15:25-00:16:14). Skilsmissen blev gennemført og nu har moderen 
Mania fundet sig en ny mand, mens sønnen Amin må tage frem og tilbage mellem sine forældre. 
Kontrasten mellem det traditionelle, kvindeundertrykkende og den moderne ligestilling er slående. I 
en anden scene mellem Mania og hendes søn kommer det i tale, hvordan en kvinde skal handle for 
at være en god mor (Ten 01:13:13-01:15:00). Det bliver sagt med grin og et ironisk glimt i øjet, og 
bliver bragt op i en samtale om en eventuel ny “stedmor” til sønnen. Amin påstår (dog med et smil) 
at den anden kvinde ville være en meget bedre mor, kone og kvinde, fordi hun ville lave mad, bede, 
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dække sig til, bøje sig for sin mand og ikke bruge make-up eller gå udfordrende klædt, men i stedet 
holde hus og blive derhjemme. Mania er enig i, at hun ikke er som i beskrivelsen, men hun 
understreger, at hun har det godt med det. Hun vil i stedet være fri, være sig selv og så er hun 
ligeglad med om det gør hende til en dårlig kvinde, mor og kone i sønnens (ergo samfundets) øjne.  
 
De stærke kvinder 
Grundet den iranske filmindustris forvrængede billede af den iranske kvinde, har kvindelige roller 
ofte været endimensional og karikeret. Dette stereotype billede prøver alle tre instruktører at gøre 
op med ved at vise et mere alsidigt billede af de iranske kvinder. Næsten som en reaktion på den 
ofte afbillede svage og ydmyge iranske kvinde, så viser disse instruktører kvinden som den 
viljestærke og selvstændige. 
 
I Kiarostamis film Ten skildres den kvindelige hovedperson, Mania, som en handlekraftig og stærk 
kvinde. Hun arbejder, kører bil, er social og samtidig lader hun sig skille fra sin tidligere ægtemand. 
Kiarostami viser Mania som en frigjort kvinde gennem dialog mellem hende og hendes søn Amin. 
Amin symboliserer og udtrykker konservative holdninger omkring kvindekønnet og kvindens plads 
i samfundet. En plads som Mania har kæmpet sig væk fra, og heraf prøver at forklare og 
retfærdiggøre over for sin søn. ”A woman has to die so as to be able to live? I’ll shout if I want. I’ll 
say what I want to.” (Ten 00:15:25 – 00:16:14) siger Mania til ham i bilen, og gør her klart at hun 
ikke vil lade sig undertrykke af samfundets normer, men sige og gøre hvad hun vil. Et valg som 
åbenlyst ikke har været let, da det har medført sønnens misbilligelse, men et valg hun dog har taget 
for kunne leve det liv hun ønsker. Panahis film undersøger og synliggør ligeledes stærke og 
selvstændige kvinder i Cirklen. Den unge kvinde Pari, der er flygtet fra fængsel, bliver i sit hjem 
mødt af vrede fra sin bror. En sådan handling ender ud i at Pari beslutter sig for at flygte. Selvom 
hun bliver tilbudt hjælp i form af penge, så takker hun pænt nej (Cirklen 00:37:03-00:40:08). Dette 
er en opgave, hun skal klare alene. Senere i filmen bliver det gjort klart, at denne handling og 
afvisning af hjælp fra familien betyder, at Pari står alene om at få foretaget en abort.  
 
Da Pari søger hjælp fra en ung kvinde, der også har været tidligere indsat, Elham, bliver kontrasten 
mellem de to kvinder symbolsk og iøjnefaldende (Cirklen 00:47:40-00:56:44). Elham virker 
uselvstændig, og holder sin fortid hemmelig for sin nuværende mand. Hun vil ikke stå ved sin 
fortid, og i frygt for at han finder ud af den, vil hun ikke hjælpe Pari med at få aborten. Denne 
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kontrast tydeliggøre blot Paris selvstændighed, og er samtidig med til at vise hvor stærk en kvinde, 
som tør gå imod familien og samfundets normer, er. Både Panahi og Kiarostami bruger altså den 
stærke og selvstændige kvinde til at skildre og promovere et alsidigt kvindebillede. Makhmalbaf 
benytter sine dokumentaristiske film retorik til ligeledes at vise den stærke og selvstændige kvinde.  
 
Selvom filmen Salaam Cinema ikke, som Ten og Cirklen, har kvinder i hovedrollen, så skyldes 
dette filmens opbygning. Så selvom fokus i filmen ikke er kvinder, så bliver de alligevel 
repræsenteret med en vis værdighed. Der bliver ikke skelnet mellem Makhmalbafs behandling af 
kvinder og mænd; begge er offer for hans opsatte tyranni. Men selve filmens retning ændrer sig, da 
en ung kvinde, som den eneste, sætter spørgsmålstegn ved Makhmalbafs rolle (00:41.14-00:14.55). 
 
”In Salaam Cinema, for example, you see two uneducated girls, but they are far from being stupid women. I show how 
they fight with me as someone in the fascist system, the man who is behind the table and who tells them what to do and 
orders them to do it. They challenge me right back, and they also ask me questions. You can actually see the conflict 
between us” (West 2009) 
 
Denne unge kvinde er ikke ydmyg, høflig eller skjult som den iranske kvinde ellers ofte bliver 
portrætteret, men kan også være hård, selvstændig og, vigtigst af alt, have magten. Generelt set ser 
man helst at kvinden bliver repræsenteret som en dydig og ærbar person, som er orienteret mod 
familien, og denne klichéprægede fremstilling prøver Makhmalbaf at ændre ved at vise det 
modsatte.  
 
En anden og mere åbenlys måde at vise samfundskritiske og deraf stærke kvinder på, er ved brugen 
af kvindens slør eller mangel derpå. I Ten sætter Mania spørgsmålstegn ved sin veninde fra 
bedestedets brug af tørklædet “Are you modest? Why is your veil so tight? It doesn’t suit you” (Ten 
01:22:25-01:23:57), men da veninden løsner sit tørklæde så bliver det klart, at hun har klippet sig 
næsten skaldet. Et symbol for at gøre op med kvindens rolle som det ydmyge feminine, der er 
underlagt mandens magt. Det virker næsten som den sidste endegyldige løsrivelse fra de påbudte 
normer samt i opgør med at hun har mistet en mand. Hun vil afskære sig selv fra alt dette og være 
selvstændig. Hun vil behandles som en mand eller intetkøn, og ikke være afhængig af hverken 
sløret eller mandens magt. Hun både griner og græder i denne scene, og virker lettet over at have 
løsrevet sig fra normerne og taget en selvstændig og næsten absolut beslutning om sig selv.  
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Den lovmæssige og sociale ulighed mellem kvinder og mænd 
Når det iranske kvindesyn bliver kritiseret gennem art film, er det ofte gennem konkrete situationer, 
hvor uligheden bliver penslet ud, vist og kritiseret. Det gælder både for love og sociale normer, der 
er kvindeundertrykkende.  
 
I Cirklen møder en af hovedpersonerne, Nargess, en af mange lovmæssige blokader, man som 
kvinde kan komme ud for. Nargess forsøger at købe en busbillet, og billetmanden spørger til hendes 
alder og om, hvorvidt hun rejser alene, da kvinder under 40 år på dette tidspunkt ikke må rejse alene 
og uden identifikation eller ledsaget af en mandlig familiemedlem (Osanloo 2009:18). Billetmanden 
pensler reglen ud for den unge kvinde - og for publikum: ”I can’t sell it to you, you must have an 
escort or bring ID” (00:24:30-00:26:12). 
Panahi bruger en neutral karakter - en offentlig ansat - til at fortælle om kvindens rettigheder i Iran. 
På den måde viser han de problemer loven giver Nargess og hvor stor uretfærdighed, der hersker i 
det iranske samfund. Selvom Iran er blevet reformeret på nogle punkter inden for de seneste 20 år, i 
form af nogle reformvenlige præsidenter, såsom Khatami og den nuværende præsident Rouhani, 
halter det altså stadig, når det gælder kvinders rettigheder (Osanloo 2009:46). 
 
I Ten ser vi også kvindeundertrykkende love fremstillet og udtalt. I den føromtalte startscene 
mellem Mania og hendes søn, går diskussionen skilsmissen mellem Mania og Amins far. Her 
kommer det frem, at Mania har løjet om, at manden skulle have et stofmisbrug. Mania forklarer 
Amin, at kvinder kun kan kræve skilsmisse, hvis manden tager stoffer eller er voldelig (00:15:38-
00:16:49). En regel der virker håbløst forældet og forkert, når man ser og lytter til den stærke og 
moderne kvinde Mania netop er. Publikum ser i denne scene den desperation, der bliver 
manifesteret i den iranske kvindes kamp for skilsmisse. Det alene at hun føler sig nødsaget til, at 
finde på en løgn for at få muligheden for en ”retfærdig” rettergang, bevidner den uretfærdighed der 
hersker i samfundet. En ting er, at hun føler sig nødsaget til at lyve, men man kan forestille sig, at 
hun ville blive straffet hårdt, hvis retten blev opmærksom på hendes løgn, så hun løber en markant 
risiko på hendes vej for frigørelse. 
 
Iranske kvinders hverdag er ikke kun anderledes fra mændenes gennem en ulige lovgivningen. 
Kvindernes liv bliver også påvirket uskrevne regler, sociale normer og traditioner. 
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Et eksempel i Ten handler om obligatorisk beklædning når kvinder skal besøge mausoleet 
(bedestedet). Mania snakker med en tilfældig kvinde om hvorvidt de skal være tildækket. Mania 
siger at hun før har gjort det uden chador (stort stykke stof man tager over slør og tøj), men nogle 
dage har fået at vide, hun skal være tildækket (00:49:05-00:49:10). Dette er lidt pudsigt, selv for et 
stærkt religiøst shia muslimsk land som Iran, da det er et krav i islamisk lovgivning, at kvinder skal 
tildække deres hår, men ikke at kvinder skal tildække yderligere - altså bruge chador (Osanloo 
2009:35). 
 
I Cirklen bliver der også skildret den sociale ulighed mellem de to køn. Panahi bruger et symbol til 
dette, nemlig en cigaret. Gennem filmen er der meget fokus på cigaretten og flere gange forsøger 
forskellige kvinder og ryge. Hver gang bliver de stoppet - på nær den sidste gang et forsøg bliver 
gjort. Den kvinde der “endelig” får lov til at ryge, er på vej i fængsel for prostitution og hun sidder i 
en bus med blandt andet en anholdt mand. Første gang hun prøver at tænde cigaretten, bliver hun 
stoppet som de andre kvinder. Men så taler den mandlige kommende indsatte for sagen og det ender 
med, at de alle sammen ryger - også den prostituerede kvinde. Hun får med andre ord kun lov til at 
ryge, fordi en mand taler hendes sag. Hans lyst til at ryge bliver hørt og accepteret - ikke kvindens 
(01:19:00-01:21:45). 
Tidligere i filmen vil kvinden Arezoo ryge. Hun bliver dog hurtigt beordret af en kioskmand til at 
slukke cigaretten: ”You can’t smoke in here, you’ll get us in trouble” (00:10:32). Det pudsige er, at 
man få sekunder inden har set en mand i kanten af billedet, tænde en cigaret uden indvendinger fra 
kioskejeren.  
Det er ikke ulovligt for kvinder at ryge i Iran, men det at ryge symboliserer en maskulin handling, 
som ikke passer med de normer, der hersker i det iranske samfund, hvor en kvinde skal være ydmyg 
og feminin.  
Censurens aftryk 
I de tre valgte film ses flere måder at gå til censuren på i det iranske styre. Abbas Kiarostami, Jafar 
Panahi og Mohsen Makhmalbaf har ikke haft helt samme forhold til censuren, og på trods af, at 
filmene varierer både teknisk og i deres æstetiske udtryk, forekommer der fællestræk i værkerne, 
som med rette kan inddeles i forskellige temaer. Vi vil i det følgende afsnit sætte fokus på hvordan 
instruktørerne kommer ud med deres budskaber, hvilke “værktøjer” de altså bruger til at navigere i 
censuren, samt hvilke temaer, der er farligst for filmskabere at beskæftige sig med.  
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Abbas Kiarostami har indtil sin skelsættende film Ten formået at holde sig på god fod med det 
iranske censurorgan. Selvom han startede som styrets mand i det offentligt støttede Kanûn, har det 
ikke afholdt ham fra at lave samfundskritiske film. Netop fordi Kiarostami er opfostret ved styrets 
bryst, har han haft en bedre position hos censurorganet og samtidig på tætteste hold haft 
muligheden for at lære, hvad man kan og ikke kan vise på film. Ten er den første af Kiarostamis 
film, som er mere eksplicit i sin kritik af situationen i Iran, og er også den første film af Kiarostami, 
der er blevet bandlyst i Iran. Den følgende analyse af filmens forhold til censuren kan ses som en 
del af svaret på, hvorfor den ikke fik iransk biografdistribution. 
 
Jafar Panahis film Cirklen blev den film, der for alvor satte ham i censurorganets søgelys. Samtidig 
var det den iranske film, der for alvor brød igennem og fik Vestens øjne op for, at iransk film var 
mere end bare landsbyfilm med smukke billeder. Den fik aldrig premiere i Iran, og blev gjort 
forbudt at vise, trods den vestlige succes og de mange priser. Panahi fortæller i et interview, at han 
viste filmen til nogle fra Irans intellektuelle elite, og at de godt kunne lide filmen, men da han viste 
filmen til en gruppe parlamentsmedlemmer, protesterede de. Hvad præcis de protesterede imod og 
ikke kunne lide, svarede de ikke på: ”They didn’t really specify what part of the film they objected 
to” (web 4). Som vi efterhånden er blevet klar over i arbejdet med opgaven, er censurreglerne ikke 
et fastlagt regelsæt, men snarere en vurdering af, hvad der er dårligt for regimets renommé. Det er 
dog ikke svært at se, at Panahis film træder over censurorganets grænser på flere områder. 
 
Mohsen Makhmalbaf lægger ikke skjul på sine systemkritiske holdninger, selvom de ikke går i 
spænd med den iranske censur. I de fleste af Makhmalbafs film efter revolutionen i 1979, er han 
meget direkte i sin kritik, men den metafilmiske Salaam Cinema kan tjene som eksempel på, 
hvordan iranske filminstruktører kan sno sig rundt om censuren. Salaam Cinema er nemlig både 
blevet distribueret og vist i Iran, men samtidig behandler filmen samfundsfølsomme emner. Modsat 
Ten og Cirklen, som begge er kontante i deres samfundskritik, er Salaam Cinema subtil og 
indirekte. Makhmalbaf er klar over, hvilket nåleøje hans film skal igennem, for på den ene side at 
undgå at blive censureret, og på den anden side være tro mod hans egen overbevisning. 
 
”Hvis man laver en kritisk film, som bliver censureret, kommer den ikke ud, og ingen ser den. Hvis man laver en film, 
som ikke bliver censureret, kan præsterne bruge den til at vise, hvor demokratiske de er. Hvis man ikke laver kritiske 
film overhovedet, ligner det en accept af det nuværende styre” (Brendstrup 2004:213) 
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Umiddelbart er Salaam Cinema en film om meningen med kunst, dens plads i samfundet, og de 
ambitioner og udfordringer som kan findes hos dem som udøver kunsten. Ikke emner som 
overskrider nogle af de føromtalte ”red lines” i iransk filmcensur og dermed ikke en film, som 
sætter alarmer i gang hos censorerne. Graver man et spadestik dybere I Salaam Cinema, kommer 
nogle underliggende temaer frem. Temaer som automatisk ville kalde på censur. Temaer 
omhandlende autoritært magtmisbrug og en utilfreds befolkning. Ved at lave en umiddelbart 
‘ufarlige’ film, kan Makhmalbaf på denne måde komme uden om det problem, han skitserer i 
ovenstående citat, og rent faktisk komme ud med sin kritik.  
 
Subtil kritik og skjulte referencer 
Ten er som nævnt den første af Abbas Kiarostamis direkte systemkritiske film, men der gemmer sig 
også mere subtile hints i filmen. Blandt andet siger den kvindelige protagonist, Mania ”It’s strange 
times, my dear” (Ten 00:02:03), som er et refræn fra digtet In This Blind Alley af Ahmad Shâmlou 
fra 1979. Det blev skrevet som en kommentar til Islamic Revolutionary Committees’ stramme greb 
om Iran, hvor især flere intellektuelle følte sig forrådte. 
Et uddrag fra digtet lyder: 
”Canaries barbecued 
on a fire of lilies and jasmines, 
Strange times, my dear! 
Satan, drunk with victory 
squats at the feast of our undoing. 
We should hide God in the larder” 
 
Selve replikken er en sidebemærkning uden yderligere uddybning, men da digtet handler om, 
hvordan styrets kontrol ødelægger kunst og kultur, kan det alligevel tolkes som et direkte udtryk for 
instruktørens egen opfattelse af censurens begrænsende effekt. I digtet kan kanariefugle, liljer og 
jasminer ses som symboler på frihed, det poetiske og det guddommelige, og Satan repræsenterer 
sejrherrerne ved den islamiske revolution, som hylder det poetiskes undergang (Gheissari 
1998:110). 
Amin, som tidligere nævnt er søn af hovedpersonen i Ten, siger i første scene: ”You can say things 
without words” (Ten 00:12:47), da han beskylder sin mor for at prøve at få ham til at skifte faderen 
ud med moderens nye mand. Replikken lyder ikke naturlig fra en 10-årigs mund, og man får 
fornemmelsen af, at instruktøren her taler direkte til publikum. ”You can say things without words” 
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kan være en kommentar til de indforståede censurregler, kunstnerne skal arbejde ud fra. Det kan 
dog også være knyttet til det, han selv gør i sine film, altså at sige noget implicit i stedet for 
eksplicit, som ellers ville blive censureret. 
 
I en anden scene i Ten forekommer en dialog mellem Mania og en ung kvinde, der ved et uheld er 
steget ind i Manias bil. Den unge kvinde er den føromtalte prostituerede. De taler om, hvad hun 
laver, men gennem hele scenen med den unge kvinde, bliver der på intet tidspunkt eksplicit sagt, at 
hun er prostitueret. Skuespillerne taler udenom, men man er som publikum ikke i tvivl: 
 
Mania: ”You’ve only had experience with men. Talk to a woman for once. I’d like to know...” 
Passenger: ”But I can’t do anything for you. Maybe you’re not wrong?” 
Mania: ”No, really. What’s the reason why you do this?” 
Passenger: ”The reason? Sex, love, sex...” 
Mania: ”That’s all life is?” 
Passenger: ”It’s a trade, it’s my job. And I like it” (Ten 00:37:15). 
  
Også i Cirklen berøres emnet prostitution. Den unge kvinde Arezoo ses modtage penge af en mand, 
som hun har været hos i en bygning fuld af arbejdende mænd. Hun bliver taget imod af en ung 
mand, som fører hende til en anden mand, angiveligt chefen. Hun forsvinder ind i et rum med 
chefen, og dukker efter en rum tid op med penge i hånden (Cirklen 00:15:10-00:18:12). 
 
Endvidere går en politimand hen til en mand, i en af de sidste scener i Cirklen, som er blevet taget 
med en kvinde uden ID. Kvinden er ikke hans kone eller datter, hvilket gør situationen forkert og 
strafbar: 
 
Politibetjent: ”Are you relatives?” 
Kvinde: ”No” 
Politibetjent: ”Did he force you to get in car?” 
Kvinde: ”No” 
Politibetjent: ”Then why did you?” 
Kvinde: ”Are you paying the bills, honey?” 
Politibetjent: ”Throw this gum away and tidy your scarf!” (Cirklen 01:10:30-01:16:00). 
 
I alle de tre ovenstående eksempler bliver det ikke åbenlyst formuleret, at disse kvinder er 
prostituerede, men både dialog og handling er ikke til at tage fejl af. Ifølge censurens regler er det 
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moralsk undergravende for publikum at se og høre om prostitution, og det er derfor ikke tilladt at 
vise det på film (bilag 2). Men det forstår Abbas Kiarostami og Jafar Panahi at få gjort alligevel. De 
viser, frem for at fortælle og udpensle, hvilket kan være en måde at sno sig uden om censuren på. I 
Ten ser man aldrig den prostituerede, fordi hun allerede er steget ind i bilen, da scenen starter, og 
hverken i Ten eller Cirklen bliver der nævnt ’prostitution’ eller ’sexhandel’ eller vist noget seksuelt 
grafisk. Instruktørerne får ved disse kneb og gennem ’uskyldig dialog’ pointeret det problematiske 
i, at selvom det er den prostituerede, der er ‘skurken’, så er det mænd, der lyver og dyrker utroskab. 
Det er mænd, der benytter sig af prostituerede, men det er ikke dem, der udsættes for skam og straf, 
og det er ikke deres opførsel, der anses for at være moralsk undergravende. 
 
Kvinder som censurtrigger 
Ingen af de tre film sætter kvinden i en svag, underdanig position. Instruktørerne bruger derimod 
kvinder som en måde at vise kritik og belyse temaer igennem. At bruge kvinder på den måde de 
gør, kan altså ses som en måde at få budskaber ud på trods af censuren, men også som en måde at 
‘trigge’ censuren på og vække censorernes misbilligelse.  
 
I Cirklen møder vi eksempelvis den førnævnte kvinde Pari, der er afhængig af en mands tilladelse 
og accept for at kunne få en abort. Vi møder også hendes veninde fra fængslet, Elham, der kunne 
hjælpe Pari til en illegal abort, men som ikke vil afsløre over for sin mand, at hun har været i 
fængsel. Elham er, som før konkluderet, afhængig af sin mand for at få et stabilt, trygt og sikkert liv 
- det er kun manden, der kan give de ting.  
 
Hovedpersonen i Ten, Mania, er, også som førnævnt, ikke tilfreds med kvinders både lovmæssige 
og psykiske afhængighed af mænd i samfundet. Hun kritiserer direkte begge former gennem 
samtaler og diskussioner med sin søn og de forskellige kvinder.  
 
Kiarostami og Panahi afbilder altså begge, hvordan kvinder gøres afhængige af mænd – både rent 
praktisk, men også emotionelt. Abbas Kiarostami og Jafar Panahi kritiserer både direkte og 
indirekte mandens dominerende rolle i samfundet – og de gør det gennem kvinder. De lader 
kvinderne vise, hvor svært det er for en kvinde at agere som ene forælder, endda ene individ, i et 
patriarkalsk samfund, hvor der er bygget nogle klare forventninger til kvinden op. Kvinden skal 
kæmpe for at være selvstændig og have sin egen identitet.  
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Panahi viser i Cirklen alt dette igennem kvinder, der har været i fængsel (på uretfærdigt eller 
retfærdigt grundlag vides ikke), hvilket giver ham mere råderum over hvad kvinderne kan gøre og 
sige. En kvinde der i forvejen er usømmelig og amoralsk, kan som udgangspunkt slippe afsted med 
mere, end en kvinde, der skal være et udtryk for den perfekte mor, datter eller hustru. At bruge 
kriminelle kvinder, kunne fra Panahis side være en måde at få censorerne til at godkende filmen.  
 
Kiarostami går en anden vej og viser kritikken gennem en meget stærk kvindelig karakter. Mania er 
en selvstændig, smart og intelligent kvinde, og at bruge hende som talerør, giver kritikken en anden 
lyd. Der er noget mere kraft bag hendes monologer om frigørelse – til gengæld er også netop en 
kvinde som Mania, der kan trigge censorernes misbilligelse.  
 
Kvindetemaet er et følsomt emne i forhold til censur, da fremstillingen af ulighed mellem mænd og 
kvinder i det iranske samfund skaber et broget billede af Iran, der gerne udadtil vil fremstå som et 
velfungerende land. Ydermere har det iranske styre ikke interesse i at vække opsigt om 
kvinderettigheder og ligestilling, da det kan fremprovokere et skred i den traditionelle opfattelse af 
kønsroller. Vi har derfor udledt, at de ovennævnte eksempler er dele af årsagen til, at Ten og 
Cirklen er blevet bandlyst i Iran. 
 
Autoriteter 
Gennem Manias utilfredshed med skilsmissereglerne, præsenteres det iranske styres restriktive 
love. For Mania betyder lovene, at hun ikke kan tage sin søn med til fodbold, men for den unge 
kvinde Nargess i Cirklen betyder det, at hun ikke har mulighed for at komme hjem, og dermed ikke 
kan opnå det liv, hun drømmer om. I Cirklen bliver de restriktive love også præsenteret gennem 
filmens handling – og endda på en relativt uskyldig facon. Da Nargess prøver at købe busbilletten, 
forklarer manden bag skranken hende udførligt at en kvinde ikke må rejse ud af byen uden at være i 
følge med en mand, eller at have et studie-ID. På den måde bliver publikum ganske neutralt sat ind i 
lovgivningen på området. 
 
Autoritær magt, og misbruget af denne, skildres også i Salaam Cinema. I sin postrevolutionære 
kontekst kan filmen ikke flygte fra sin politiske betydning. Men fordi denne magt ikke på realplan 
afbilder et undertrykkende religiøst regime, har Makhmalbaf formået at komme igennem nåleøjet, 
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få iransk biografdistribution og samtidig formå at sige noget kritisk om de magtstrukturer man kan 
se i det iranske samfund. 
 
De omkring 5000 iranerne, der er mødt op til casting på Mohsen Makhmalbafs nye film, er 
desperate og det gør dem villige til at handle både umoralsk og te sig dumt, hvilket Makhmalbaf 
benytter sig af. Men i ligeså høj grad er det hans autoritet, som igangsætter deres handlinger. 
Makhmalbaf giver ordrer til, at de desperate iranere skal synge, danse, græde og le, og de prøver så 
godt de kan at makke ret. Salaam Cinema er et pragteksempel på autoritær manipulation. I filmens 
tilfælde er det magt, som udøves af en instruktør, men denne misbrug af magt kunne ligeså godt 
finde sted i toppen af et autoritært regime som Iran. Makhmalbaf tager parallellen til et 
undertrykkende regime som Iran et stykke videre. Flere gange under castingen ser vi, hvordan 
Makhmalbaf holder en imaginær pistol i hænderne, og skyder de håbefulde iranere en efter en. De 
autoritetstro iranerne lader sig uden tøven falde om på gulvet efter at være blevet ramt af skud fra 
Makhmalbafs fingerpistol (Salaam Cinema 00:34:10-00:34:21).  
 
For en kvinde i Makhmalbafs Salaam Cinema betyder de restriktive love, at hun ikke kan være 
sammen med den, hun elsker. Den unge kvinde fortæller Makhmalbaf, at hun ikke er kommet for at 
spille skuespil. Kvindens kæreste er rejst ud af landet, fordi hans familie ikke accepterede, at de to 
ville giftes. Hun kan ikke få visumtilladelse og rejse med ham, og hun har derfor brug for en rolle i 
Makhmalbafs internationalt anerkendte film, som jo, som hun selv påpeger, vises i Cannes, for at 
forbedre sine chancer for at få visum (Salaam Cinema 00:20:00-00:27:00). Makhmalbaf får dermed 
gennem en anden mere “uskyldig” historie fortalt hvordan staten udøver kontrol over befolkningen, 
fratager dem deres menneskerettigheder og gør dem uret. 
 
Vestlig indflydelse 
At kvinden i Salaam Cinema ønsker at komme til Cannes, for at leve med den mand, hun elsker, 
kan ses som at Cannes, og dermed Vesten, er lig med et bedre liv. På samme måde gøres Vesten 
også til billede på lykke og opfyldelse af drømme i en anden scene i Salaam Cinema. Et klip 
indledes (Salaam Cinema 00:16:33–00:17:05) med en panorering forbi en række mænd, der på skift 
bryder ud i sang. Blandt de sange som mændene vælger, er pop- og rockklassikere fra et liberalt 
Vesten som for eksempel Tom’s Diner af Suzanne Vega. Senere (Salaam Cinema 00:32:36-
00:33:00) beder Makhmalbaf en række mænd og kvinder fortælle, hvilken skuespiller, de minder 
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mest om. Langt størstedelen nævner kendte skuespillere fra amerikanske film som for eksempel 
Marilyn Monroe, Arnold Schwarzenegger og Kirk Douglas. Iranerne associerer altså deres drøm 
om en karriere som skuespiller med det liberale Hollywood. 
 
Også i Kiarostamis Ten spiller vestlige værdier en rolle. I en scene kommer Mania med en 
umiddelbart irrelevant kommentar til sin søster om, at der står en mand på gaden, der sælger film og 
CD’er. Pointen bliver ikke fulgt op med så meget som en reaktion, og man kan forestille sig, at de 
film og CD’er, der bliver solgt, er udenlandske eller i hvert fald ikke lovlige produktioner. 
Censurens regler er altså så omfattende, at visse film sælges som hælervarer på gaden. Varer, som 
den iranske befolkning gerne vil have fat i, hvilket vi også får at se i Jafar Panahis seneste film Taxi 
Teheran, hvor man blandt andre følger en mand, som lever af at sælge vestlige film til folk. 
 
I og med at der i Iran blev gjort op med vestlige værdier under den islamiske revolution i 1979, er 
det iranske regime følgelig ikke interesseret i, at Vesten sættes i et godt lys – særligt ikke på film, 
som befolkningen kan se. Vesten symboliserer et bedre liv, frihed og glæde – faktorer, som ikke 
umiddelbart forbindes med Iran. Derfor, som Kiarostami afbilder i Ten og Panahi gør det i Taxi 
Teheran (Taxi 2015), er Irans styre ikke interesseret i, at det iranske folk får færden af dette 
vestlige, bedre liv. At Makhmalbaf så alligevel sniger det ind i Salaam Cinema, siger noget om hans 
brug af symbolik i film. 
 
Symbolske momenter 
Symbolik spiller en stor rolle i de valgte film. For instruktørerne er det en måde at få et budskab 
forbi censurorganets opmærksomhed og ud til publikum.  
 
I en af de afsluttende scener i Ten fjerner Manias veninde fra bedestedet sit hovedtørklæde, hvilket 
man ikke må gøre andre steder end i hjemmet. Hun afslører herved, at hun har klippet sig helt 
korthåret, næsten skaldet. Kvindens hår, der står for femininitet og skønhed, og som på samme tid 
skal gemmes væk af netop denne årsag, har hun fjernet. Hun spørger, om hun er grim, hvilket 
hænger sammen med, at hun oplever, at man skal have hår, for at være smuk. Ved at klippe sit hår, 
har hun på en måde frigjort sig fra samfundets dobbeltmoralske forventninger om, at hun på den ene 
side skal leve op til sin kvindelige rolle om, hvordan man skal se ud og opføre sig, og på den anden 
side skal dække denne kvindelighed til og stiltiende underlægge sig denne rolle og forventning. Hun 
Projekteksamen Film på trods December 2015 
Gruppe 7 Art film i Iran Vejl.: Katrine Boysen 
Hus 46.2  Roskilde Universitet 
	  
	   59 
føler sig fri fra presset, og når Mania opfordrer hende til at lade hovedet ”trække vejret”, er det både 
en opfordring til at være sig selv og være stolt af det. 
 
Også i Cirklen forekommer der et klart symbol. Her er der tale om den førnævnte cigaret, der har 
fået en ganske særlig rolle som en gennemgående faktor for hele filmen. Vi ved, at en af de ting, 
censurorganet ikke ønsker vist i film, er tobak og rygning (bilag 2). Og særligt kvinder, der ryger. 
Cigaretten er ligestilling og frihed. Cigaretten er alt det mænd har, men som kvinder vil have. 
Kvinderne i filmen vil ryge, men de må ikke.  
 
En anden nævneværdig symbolik fra Cirklen, er fra filmens anslag og slutscene. I begge scener ses 
en luge – den første på hospitalet ind til fødestuen og den sidste på en politistation til cellen 
(Cirklen 00:02:29 og 01:24:31). Den første er hvid, fuld af håb og en ny begyndelse, mens den 
sidste er sort, opgivende, negativ. De to skud er med til at koble første og sidste scene sammen, 
hvilket fuldender Panahis cirkel. Filmen slutter, da lugen i den sidste scene smækkes i og lukker af 
for frihed, liv og lykke. 
 
I Makhmalbafs metafilmiske Salaam Cinema, bliver alle iranerne, som stiller op til casting, bedt om 
at holde sig inden for en lille afgrænset, hvidmalet firkant på gulvet. Firkanten fungerer som 
rammen for Makhmalbafs autoritet. Den begrænser udfoldelsesfriheden og underlægger iranerne en 
autoritær magt fra de træder ind i lokalet, og virker restriktiv mod de enkelte iranere. Firkanten kan 
ses som er et symbol for de restriktive love, som præger det iranske samfund og udøver sin magt 
over den iranske befolkning. 
 
Disse scener fra de respektive film er eksempler på, hvordan man kan forsøge at komme uden om 
censuren, men samtidig få sit budskab igennem ved hjælp af symbolske handlinger og genstande. 
 
Børn som talerør 
Ligesom symbolik bruges til indirekte systemkritik, benytter alle tre instruktører sig af børn i 
vigtige roller, for på den måde at få et budskab ud. 
 
Abbas Kiarostami fokuserer blandt andet på kvinders manglende ret til skilsmisse, og en dialog 
mellem mor og søn viser, hvordan sønnen har tilegnet sig sin fars holdninger: 
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Mania: ”It was a good way of getting a divorce. The rotten laws in this society of ours give no rights to women! To get a 
divorce a woman has to say that she is beaten or that her husband’s on drugs! A woman...” 
Amin: ”Don’t shout in the street!” 
Mania: ”A woman has no right to live! A woman has to die so as to be able to live? I’ll shout if I want, I’ll say what I 
have to say!” 
Amin: ”Say it calmly” (Ten 00:15:36 – 00:16:08). 
 
Kiarostami fokuserer hermed på det problematiske i kvinders manglende ret til skilsmisse, uden 
samtidig at glorificere, hvad Mania har gjort, men publikum kan ud af dette selv drage 
konklusionen, at målet helliger midlet her. På trods af Amins mening om sin mors ugerning, formår 
han ikke at argumentere mod, hvad hun har at sige. Han retter i stedet sit fokus mod Manias måde at 
sige det på. Det kan tyde på, at det måske ikke er Amins egen holdning, han ytrer, men i stedet sin 
fars, som er repræsentativt for styrets syn på problematikken. 
 
På samme måde har Panahi ofte benyttet sig af børneskuespillere i sine film, og i hans seneste, Taxi 
Teheran, er Panahis uskyldige, lille niece i gang med et filmprojekt. Hun har af sin lærer fået nogle 
retningslinjer, som hun læser op for sin onkel – retningslinjer, som til forveksling ligner dem, Jafar 
Panahi selv ligger under for. 
  
Makhmalbaf har heller ikke brugt børn i de vigtigste roller i Salaam Cinema, men i et andet af hans 
værker, The Silence (Sokout 1998), er de to vigtigste roller besat af børn. En lille blind dreng, som 
lever under fattige kår, og som skal hjælpe sin mor med at tjene penge til huslejen, og en ung pige, 
som afbildes ganske sensuelt i visse scener. Hun leger med kirsebær og bruger dem som øreringe, 
og nærbilleder af hendes læber og øjne viser hendes skønhed. Grundet hendes unge alder, behøver 
hun heller ikke bære tørklæde, så hendes smukke hår kan også ses. I en scene ses det, hvordan 
drengen med sine hænder nærmest begærligt betragter pigen. Sanselige scener, som ikke havde 
været acceptable, hvis det havde været med voksne mennesker i rollerne. 
 
Kritik gennem filmiske virkemidler 
En instruktør kan vise og fortælle en hel del gennem filmiske virkemidler. Et eksempel på dette er i 
Ten, hvor kameraet er fastspændt til forruden i bilen, og filmer passager og chauffør – publikum er 
låst i den synsvinkel. I den førnævnte scene om den prostituerede sker det for første og eneste gang, 
at kameravinklen skifter. Det sker da den prostituerede stiger ud af Manias bil. Publikum får herved 
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et kort syn ud af forruden, hvor den unge prostituerede stiger ind i en anden bil, og det understreger 
hvordan Kiarostami gør brug af tekniske kneb til at vise, at hun er prostitueret, i stedet for at 
italesætte det.  
  
I de indledende scener i Salaam Cinema, oplever tilskueren den råbende og skubbende masse af 
aspirerende skuespillere, som venter på at komme til audition, og det ligner til forveksling 
optagelser fra politiske optøjer. Ved allerede fra begyndelsen at drage denne parallel, formår 
Makhmalbaf at henlede vores tanker og opmærksomhed på politisk utilfredshed og en befolkning i 
oprør. 
Tusindvis af iranere møder op til en casting, som annoncerede efter 100 skuespillere. De skubber, 
maser, lyver og manipulerer for at få en rolle. Alle maser for at komme først frem, selvom der 
bliver råbt, at de skal passe på hinanden. I slutningen af scenen bæres, hvad der tilsyneladende er en 
bevidstløs mand væk under udråbet: ”You have killed him”. Igennem hele scenen høres gennem den 
opkogte menneskemængde især én kvindes gennemtrængende skrig, som en ustoppelig alarmering. 
Der skiftes mellem et kamera, som statisk iagttager urolighederne oppefra hævet over mængden og 
et håndholdt kamera, som befinder sig nede blandt massen af mennesker. Det håndholdte kamera 
repræsenterer de mange desperate mennesker og forstærker i høj grad den kaotiske følelse. 
Samtidig kan kameraet i fugleperspektiv uberørt iagttage begivenhederne på sikker afstand. På 
denne måde bliver en relation mellem noget underordnet, mængden, og noget overordnet, en 
autoritet, etableret fra starten. De kælkede linjer11 som præger scenen understreger, at urolighederne 
er ude af kontrol, og at forholdet mellem mængden og autoriteten er ude af balance (Salaam 
Cinema 00:04:33 – 00:05:39). 
 
Sidst men ikke mindst er der den karikerede voldshandling, Makhmalbaf udøver ved at ’likvidere’ 
skuespilaspiranterne med sine fingerpistoler. Den understreges ved i et kort klip totalt at bryde med 
de genrekonventioner, som ellers gør sig gældende for dokumentarfilm (Salaam Cinema 00:34:10-
00:34:21). Fra kun at have brugt reallyd høres nu en tydelig lydeffekt af to høje pistolskud, mens 
man ser en ung mand falde sammen i slowmotion. Der indledes en montage mellem henholdsvis 
Makhmalbaf, som affyrer sin fingerpistol, og forskellige grupper som falder om som reaktion på 
skuddet - alt dette stadig i slowmotion. Dette klip skiller sig markant ud fra resten af filmen og får 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 Skæve/ikke-horisontale linjer i billedet 
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hermed tilskueren til at skærpe sin opmærksomhed og tænke over, hvor absurd situationen, der 
udspiller sig på lærredet, er. 
 
Instruktørerne benytter sig altså flittigt af filmtekniske greb til at lægge vægt på noget, som, hvis 
italesat, var blevet censureret.  
 
Og hvad så? 
Det er uundgåeligt at arbejde med iranske art film uden at se på, hvorvidt samfundet og dermed 
censurreglerne har påvirket filmens tilblivelse og endelige udtryk. Og i forlængelse af dette, 
hvorvidt den eventuelle påvirkning i så fald fungerer som katalysator eller hæmsko af filmene –
måske begge dele? I vores projekt arbejder vi både med en film, der har fulgt mange af de regler, 
film bliver pålagt og derfor er blevet godkendt af censorerne, nemlig Salaam Cinema, og to film, 
der overskrider styrets grænser og dermed er blevet forbudt i Iran – Ten og Cirklen.  
 
Selvom filmene er meget direkte, er der også implicit kritik i Cirklen og Ten. I begge film bliver vi 
eksempelvis introduceret for prostituerede, men deres erhverv bliver ikke forklaret direkte eller sagt 
højt. Særligt i Cirklen bliver der hverken nævnt ord som ‘penge’, ‘sex’ eller ‘prostitution’. Med 
denne subtile måde at tage et følsomt emne op på, kan man argumentere for, at især Panahi har 
prøvet at omgå fremfor modgå ’censurministeriets’ regel om ikke at afbilde prostituerede, for 
dermed måske at forsøge at få filmen Cirklen godkendt til visning i Iran. Dette kan i hvert fald ses 
som eksempel på, at filmen kunne have set anderledes ud, hvis censuren ikke havde eksisteret i 
landet.  
Det samme kan man også tolke ud fra Makhmalbafs Salaam Cinema. Denne film indeholder temaer 
som magtmisbrug og utilfredshed i befolkningen, temaer som automatisk kalder på censur. Men 
fordi Makhmalbaf arbejder med temaerne på en subtil og ukonkret måde, skal man analysere sig 
frem til det samfundskritiske, og det har ikke vakt censorernes misbilligelse. Han har altså snoet sig 
uden om censurens strenge regler, og censuren kan derfor siges at have været med til at påvirke det 
endelige resultat.  
 
Man kan dog også se anderledes på det. Kiarostami og Panahis film overskrider i dette tilfælde 
begge så mange grænser i deres direkte kritik, at man kan have grund til at tro, at instruktørerne 
godt vidste, at deres film ville blive bandlyst fra starten. Og hvorfor så overhovedet pakke de 
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følsomme emner pænt ind? Hvorfor ikke bare vise det, man ikke må vise, endnu tydeligere, når 
filmen nu i forvejen indeholder direkte censurstridende elementer? Disse overvejelser sætter 
spørgsmålstegn ved, om det er selve censurens påvirkning, der har fået Panahi og Kiarostami til at 
pakke de prostituerede kvinders erhverv ind og gemme det væk, eller om det i virkeligheden er 
instruktørernes auteurtræk, og personlige samt æstetiske smag, der er i spil. I så fald har forholdene, 
som filmene er blevet lavet under, mindre betydning, og man kan argumentere for, om filmene ville 
være blevet på samme måde, hvis restriktionerne ikke var en realitet.  
 
Diskussionen om, hvorvidt censuren påvirker de iranske art film, kunne godt lede hen mod et ‘både 
og’. Hvis vi antager dette, kan man stadig stille spørgsmålet: har censuren kun har en negativ 
indvirkning? Kunne man forestille sig, at instruktørerne udviklede sig af at skulle navigere mellem 
regler og forbud? At kvaliteten og kreativiteten blomstrer op under udfordringen? Netop denne 
måde at anse censur på, bliver blandt andet understøttet af en anden iransk art filminstruktør, 
Bahman Farmanara. Han udtaler følgende:  
 
“Der har altid været censur. Den mildnes eller skærpes afhængigt af den siddende administrator. Som Borges sagde, er 
censur alle metaforers moder. Den har tvunget os til at søge andre veje til at sige det, vi vil sige” (Brendstrup 
2004:211)  
 
På denne måde bliver censur på sin vis en kreativ drivkraft. Dette er Makhmalbaf ikke enig i og det 
tydeliggøres dermed, at der er stridigheder om dette spørgsmål. Makhmalbaf siger: “Det er det rene 
vrøvl. Man kan ikke være kreativ i omgivelser, der er så restriktive og kontrollerede” (Brendstrup 
2004:211). Hvis man kigger på den iranske filmcensur, kan det diskuteres, om censuren på nogle 
punkter måske også har været en hjælpende hånd, når det kommer til instruktørens kreativitet. Ville 
Panahi for eksempel være i stand til at lave art film på den facon, som han har gjort indtil nu, hvis 
det ikke var for den skarpe kontrol af iranske film? Hvis en filmmager skal fabrikere en film under 
besværlige præmisser, som de iranske censurregler er, så er instruktøren nødsaget til at tænke i 
andre baner. Instruktøren kan ikke længere operere i de traditionelle retningslinjer for filmdannelse.  
 
En problematik, som censuren medfører, er desuden hvilket publikum filmene ender med at nå ud 
til. Flere film får aldrig premiere i Iran, men opnår stadig anerkendelse og ros fra Vesten. Er det 
ikke ødelæggende for tanken bag filmene og budskabet, der gerne skulle rykke ved iranernes måde 
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at tænke på? Eller er det i virkeligheden helt fint for instruktørerne? Og måske er det endda et 
vestligt publikum, der var det oprindelige mål? Kiarostami udtaler sig om netop dette: 
 
“I Iran siger de, der ikke bryder sig om mine film, at jeg laver film for vesterlændinge. (...) De forstår ikke mine film, 
fordi de er vant til melodramaer. Utallige af dem går i biografen bare for at grine eller græde.” (Brendstrup 2004:210) 
 
Det sætter altså vores tre instruktører over for et dilemma. Hvem skal disse film egentlig nå ud til? 
Og hvad vil instruktørerne med deres film? Med dette for øje kan det tolkes, at Makhmalbaf valgte 
en mere indirekte systemkritik for netop at sikre sig, at iranerne fik mulighed for at se Salaam 
Cinema. Gennem vores analyse med fokus på censuren, opleves det, at instruktørerne tydeligt 
forholder sig til styrets censur, men hvis de ikke stræber efter at få filmene udgivet i Iran, betyder 
det, at instruktørernes forsøg på at navigere i censuren er redundant. I så fald kunne man i højere 
grad tale om, hvorvidt instruktørerne er tilbøjelige til at udøve selvcensur.  
 
Selvom Iran i det 21. århundrede stadig på nogle punkter halter bagefter, når det kommer til emner 
som ligestilling og menneskerettigheder, er landet stadig en del af det internationale samfund, med 
alt hvad det indebærer af handel og økonomisk samt politisk samarbejde. For et land, der flere 
gange er blevet kritiseret for at være for konservativt, er det vigtigt at gøre op med det image, og det 
kan derfor hjælpe at lade kulturpersoner udtale sig i en global kunstsammenhæng. Ved for eksempel 
at lade samfundskritiske instruktører som Mohsen Makhmalbaf komme til Danmark og vise sine 
film, fremstår Iran som et mere progressivt land, der er sig selv og sin befolkning bevidst. For hvis 
Iran er så konservativt et land med så snævert et filmmiljø, hvordan kan det så lade sige gøre, at 
film som Cirklen, Ten og Salaam Cinema har haft mulighed for at vinde hævd i international 
sammenhæng? 
 
“Et samlende svar kunne lyde, at det glansbillede af ytringsfrihed, som ovennævnte film kan være medvirkende til at 
skabe, er lige så fortegnet som skræmmebilledet af præstestyrets magt og agt. Altså at sandheden ligger et sted 
imellem: At filmmagerne til det yderste bruger et spillerum, de faktisk får, fordi de har at gøre med et regime, som ikke 
er blind for den sociale virkeligheds skyggesider. Eller som i vid udstrækning ønsker at fremstå som progressivt, fordi 
det kan være med til at lægge låg på utilfredsheden blandt befolkningen.” (Brendstrup 2004:204). 
 
Det kan ligeledes diskuteres om filmenes anerkendelse i omverdenen og hos Irans handelspartnere, 
kunne være med til at ændre og påvirke det iranske styres lovgivning. 
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Det kan desuden være interessant at se på, hvad det er, der har gjort disse film til succeser i Vesten. 
Er det kun nysgerrigheden ved ‘det anderledes’ og ‘det udsatte samfund’, der gør, at vi finder dem 
interessante? Et muligt svar kunne være, at det er det ærlige portræt af en befolkning, som set fra et 
vestligt synspunkt forekommer os distanceret, det gør os nysgerrige. Og når så filmene laves på en 
så upoleret og begavet måde forekommer kvaliteten ægte og fængende. Altså at kunst bliver 
interessant, når det fortæller noget nyt, sætter os over for dilemmaer og giver rum til at fundere. 
Konklusion 
Vi har i opgaven redegjort for den historiske og filmhistoriske udvikling i det moderne Iran, samt 
kvinders rolle heri. Ydermere er det komplekse censursystem i Iran blevet undersøgt, og auteurteori 
belyst. På baggrund af disse redegørelser har vi analyseret tre værker, Ten, Cirklen og Salaam 
Cinema af henholdsvis Abbas Kiarostami, Jafar Panahi og Mohsen Makhmalbaf med fokus på 
auteurteori, kvindesyn samt censur. 
 
Censuren er en flydende størrelse. Det kan argumenteres, at de mange ændringer i det politiske 
miljø i det moderne Iran har indflydelse på censuren. Et mere liberalt styre udøver følgelig mere 
liberale regler, hermed også inden for censuren, og modsat vil et konservativt, stramt regime skærpe 
disse regler.  
Det er svært at finde et håndgribeligt og konkret regelsæt for, hvad man må og ikke må inden for 
censuren i Iran. Faktorer som den enkelte censors personlige interesse og smag, samt instruktørens 
popularitet og persona spiller en stor rolle.   
Der er altså ikke entydighed i censuren, og dette afspejles i instruktørernes tilgang til filmmediet. 
Selvom de tre instruktører har hver deres auteurtræk og forskellige måder at lave film på, har det 
været muligt at finde fælles kendetegn i måden, hvorpå de navigerer i censuren. Blandt andet gør de 
brug af symbolik i deres film, for subtilt at bringe deres budskaber frem. Endnu et fællestræk for de 
respektive instruktører er, at de skildrer kvindernes position i samfundet.   
Det er blevet diskuteret, hvorvidt censuren har fungeret som hæmsko eller katalysator for de iranske 
instruktørers virke. Selvom vi med denne opgave har forsøgt at belyse emnet ud fra forskellige 
aspekter, er det svært at få et definitivt svar.  
 
Censuren er en realitet, som blandt andre Abbas Kiarostami, Jafar Panahi og Mohsen Makhmalbaf 
har måttet leve med, og vi må derfor anerkende, at den på en eller anden måde har haft en 
indflydelse på deres kunst. Om det har været i form af direkte samfundskritik og trods, subtile 
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hentydninger og symbolik, eller afgrænsninger og selvcensurering varierer alt efter instruktørernes 
præferencer og deres måde at omgås samfundets diskurser.  
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